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Vorwort. 



Als ich um die Ergänzung und Eevislon der 
Instrumentationslehre von Hector Berlioz seitens der 
Verlagshandlung ersucht wurde, war ich zuerst der 
Meinung, des großen Franzosen Meisterwerk, ein in sich 
geschlossenes Ganzes und voll genialer Ahnungen, deren 
Erfüllung durch Bichard Wagner für jeden Kundigen so 
deutlich ist, bedürfe einer solchen Hilfe nicht, um noch 
heute für jeden Musiker eine Quelle reichsten Genusses 
und fruchtbarster Anregungen zu sein. 

Bei genauerem Durcharbeiten empfand ich aber 
doch die Lücken des in der Mitte des vorigen Jahr- 
hunderts abgeschlossenen Buches so sehr, daß mir die 
Gefahr nicht ausgeschlossen schien, Berhoz' Werk könne, 
als in wichtigen Punkten veraltet, nicht mehr nach seinem 
hohen bleibenden Werte beachtet werden, um so mehr 
als inzwischen manche andere verdienstvolle Bücher (be- 
sonders die Instrumentationslehre des vorzüglichen Meisters 
Gevaert in Brüssel) mit wissenschaftlicher Sorgfalt die 
Materie ergänzt haben. 

Der unvergängliche Wert von Berlioz' Buch liegt 
nun aber darin, daß Berlioz, der als erster die schwierige 
Materie mit größtem Sammelfleiß geordnet und bearbeitet 
hat, sofort mit größter Beharrlichkeit nicht nur die 
mechanische Seite behandelte, sondern durchweg die 
ästhetischen Fragen der Orchestertechnik in den Vorder- 
grund rückte. Dieses bleibende Verdienst des Berlioz- 
schen Werkes und die in ihm leuchtende Sehergabe, die 
für den aufmerksamen Leser oft in wenigen Zeilen den 
ganzen Wagner vorausahnen läßt, dürfte es rechtfertigen, 
die notwendigen Ergänzungen in technischer Hinsicht 
mit wirkungsvoller Beleuchtung aller neuen Errungen- 
schaften und besonderem Hinweis auf die Wagnerschen 
Werke nachzutragen, um das Berliozsche Werk auch 
für den oberflächlichen Beobachter lebendig zu erhalten. 

Die Pietät für das in sich durchaus einheitliche 
Berliozsche Meisterwerk gebot mir, an Berlioz' Text 
nicht das Geringste zu verändern (mit einziger Ausnahme 
des Kapitels „Orgel*, welches durch Hen-n Prof. Ph. 
Wolfrum, Heidelberg, dem Stande der Neuzeit ent- 
sprechend teilweise umgearbeitet, bezw. ergänzt wurde). 
Nur Dörffels Übersetzung ließ ich stellenweise revidieren. 



Meine Zusätze sind als solche durch eine seitlich an- 
gebrachte Linie deutlich erkennbar. Da das Material 
für Notenbeispiele stets ein überreiches ist, habe ich 
vermieden, wichtige und besonders interessante Beispiele, 
die bei Gevaert angeführt sind, hier hereinzunehmen, 
zumal Gevaerts Buch über die technische Handhabung 
und die akustischen Gesetze des Instrumentenbaues allein 
schon soviel des Lesenswerten birgt, daß es neben der 
Lektüre des Berliozschen Buches zum Studium dringend 
zu empfehlen ist 



In der Instrumentationskunst, wie wohl in allen 
künstlerischen Dingen, ist es mit theoretischen Büchern 
eine mißliche Sache. Ich behaupte: ein mit Komposi* 
tionstalent begabter Musiker, der als Geiger oder Bläser 
in einem Orchester tätig ist, wird von vornherein ohne 
jede Kenntnis der Instrumentationslehre ein gi'ößeres 
Geschick für Orchestrationskunst besitzen, als der eben- 
falls zum Tondichter berufene Pianist „So und So" oder 
der federgewandte Kritiker „Nie imd Nimmer", der zwar 
fleißig Instrumentationslehre studiert, aber nie Orchester- 
instrumente näher zu Gesicht bekommen hat, als in einer 
Entfernung von der Stuhlreihe seines Platzes im Konzert- 
saal bis zum Konzertpodium. 

Darum sei von vornherein jedem, der es in der 
Kunst der Instrumentierung etwas weiter bringen möchte, 
als daß es ihm nur gelänge, ein paar recht wohlklingende 
(nach heutigen Begriffen vorzüglich instrumentiert«) Stücke 
der Mitwelt zu schenken, jedem, dem es nicht vergönnt 
ist, als Orchesterdirigent eine tägliche Fühlung mit den 
dämonischen Mächten des Orchesters zu haben, dringendst 
empfohlen, neben dem Studium der Partituren unserer 
großen Meister die Mühe nicht zu scheuen, sich durch 
die verschiedenen Instrumentalisten persönlich mit der 
genauen Technik, den Registertimbres und den Präludier- 
geheimnissen des Stimmzimmers für jedes einzelne In- 
strument vertraut zu machen. 

Jede Verbesserung, die ein erfinderischer Kopf am 
Mundstück, an der Klappenvorrichtung oder an anderen 
Details der Ausarbeitung und des Materials seines In- 
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stmmentes ausgedacht hat, jede technische Spielerei^ die 
er sich in müßiger Stande za seinem Vergnügen ersonnen^ 
kann einem Schöpfer^ der für neue Ideen neue Aus- 
dmcksformen sucht^ ungeahnte Perspektiven eröffnen und 
für den Fortschritt wertvoller sein, als jedes doch vor- 
zugsweise nur aus Vorhandenem resultierende Theoriehuch. 
Regt so einerseits der ausübende Musiker durch 
seine Fertigkeit den schöpferisch Tätigen zu neuen Ideen 
an, so ist andererseits die geniale Idee, die jeder Aus- 
führungsmöglichkeit vorerst zu spotten scheint, um dann 
nach und nach die strebsamen Techniker zu sich her- 
aufzuziehen, im Verlaufe der bisherigen Entwicklung von 
noch größerem Einfluß auf den Fortschritt im Instrumen- 
tenbau, die Steigerung ^der Kunstfertigkeit in der Hand- 
habung der Instrumente und die Bereicherung ihrer 
Ausdrucksmöglichkeiten gewesen. 



Die Entwicklung des Orchesters bis zu Berlioz' 
Eintritt in die Musikgeschichte ist genügend bekannt, 
so daß ich mich hierbei nicht allzu lange aufhalten möchte. 
Ich verweise auf die herrlichen Ausführungen Richard 
Widers in seinen Schriften, besonders in „Oper und 
Drama". Auch wäre hier nicht der Platz, mit wenigen 
Zeilen ein großes Kapitel der Musikgeschichte abhandeln 
zu wollen, wo aus tausend Keimen, Anregungen, Irr- 
tümern und Erfolgen eine so fein gegliederte, organische 
Entwicklung in sorgfältigster Weise zu beobachten wäre. 
Hier kann es sich nur um einen kurz zusammenfassenden, 
verdichteten Überblick handeln, den ich wage, im Ver- 
trauen darauf, daß der verständniswillige Leser es sich 
klar mache: ich beabsichtige keine Darstellung nach Art 
einer in Schubladen fein säuberlich registrierenden Ästhe- 
tik, sondern möchte nur einige ganz besonders wich- 
tige Gesichtspunkte plastisch herausarbeiten, um es dem 
gebildeten Leser zu überlassen, die vielen feineren Über- 
gänge aus eigenem Wissen und Fühlen sich selbst be- 
quem zu ergänzen .... Unter dieser Einschränkung 
möchte ich zwei Hauptstraßen verfolgen, auf denen sich 
das Orchester von Händel, Gluck und Hajdn her bis 
zu Wagner entwickelt hat. Man erlaube mir, diese 
beiden Hauptstraßen kurzerhand den symphonischen 
(polyphonen) und den dramatischen (homophonen) 
Weg zu nennen. 

Der Ursprung des symphonischen Orchesters liegt 
(außer in Bachs Orgelfugen) hauptsächlich in den Streich- 
quartetten Haydns imd Mozarts. Alle symphonischen 
Äußerungen dieser beiden Meister tragen in Stil, Thematik, 
melodischer Linienführung und Figuration so sehr den 
Charakter aller polyphonen Möglichkeiten des Streich- 
quartetts, daß man sie (stets cum grano salis natürlich) 
fast als Streichquartette mit obligaten Holzbläsern und 
tuttiverstärkenden Lärminstrumenten (Hörnern, Trom- 
peten, Pauken) bezeichnen kann. 



Das größere Bläseraufgebot in Beethovens 5. und 9. 
Symphonie kann nicht darüber täuschen, daß auch dieses 
Meisters Symphonien den Stil der Kammermusik nicht 
verleugnen. Mehr als bei Haydn und Mozaii; wirft bei 
Beethoven der Geist des Klaviers seine charakteristischen 
Wendungen herein, dieser Geist des Klaviers, der später 
die Orchesterwerke eines Schumann und Brahms (leider 
nicht immer zu ihrem Vorteile oder zum Vergnügen 
des Hörers) so ganz ausschließlich beherrscht. Erst 
Franz Liszts Klangsinn war es vergönnt, diesen Geist 
des Klaviers auch im Orchester zu neuem poetiKchen 
Leben wiederzuerwecken. 

In der schönen Linienführung der vier gleichge- 
stellten Melodieträger des klassischen Streichquartetts, 
die sich in den 10 letzten Beethoven sehen Quartetten 
zu einer der Bachschen Chorpolyphonie ebenbürtigen 
Freiheit entwickelt hat — einer Freiheit, die keine 
seiner 9 Symphonien aufzuweisen vermag — hat Richard 
Wagner den Stil seines Tristan- und Meistersinger- Or- 
chesters gefunden, ihr verdankt er die unerhörten Klang- 
wunder seines polyphonen Streichquintett«. 

Dabei ist natürlich noch nachzuholen, daß die Ent- 
wicklung des Melos von Haydn bis Beethoven von selbst 
die technischen Anforderungen an das Orchester steigerte 
und koloristische Momente auslöste, die mehr und mehr 
aus dem Kammermusiksül hinauswuchsen und der zweiten 
Entwicklungsreihe entgegenstrebten, die ich oben bereits 
als dramatischen Weg bezeichnet habe. 

Händel und Haydn, sowie in seinen Opern Gluck 
haben mit Bewußtsein von vornherein bei meist homo- 
phoner Schreibweise (die vom lieben bequemen Theater- 
publikum noch heute der polyphonen vorgezogen wird) 
das koloristische Element stärker betont in dem Be- 
streben, Dichtung und Bühnenbild mit den stimmung- 
erzeugenden Ausdracksmitteln des Orchestei-s zu beleben, 
%obei sich von selbst ergab, den Chor der Instrumente 
zu beseelten Gruppen und schließlich .sprechenden' 
Individuen zu entwickeln. 

Die romantische Schule, besonders Weber, wurde 
schon durch das gewählte Stoffgebiet (Freischüt«-Oberon- 
Euryanthe) zu immer weiteren Entdeckungen in dieser 
Richtung getrieben. 

Dem Genius Richard Waimers war es endlich vor- 
behalten, eine Synthese der beiden Richtungen zu schaffen, 
d. h. er hat der Kompositions- und Orchestertechnik der 
symphonischen (polyphonen) Schule die reichen Aus- 
drucksmittel der dramatischen (homophonen) Schule 
zugeführt. 

Ein gleiches Ziel mag wohl die Sehnsucht Hekt-or 
Berlioz* gewesen sein. Wenn man nicht befurchten 
müßte, mißverstanden zu werden, könnte man kurz sagen, 
er war für die Bühne nicht dramatisch, fürs Konzert nicht 
symphonisch genug veranlagt. Seinem Bestreben, Schau- 
bühne und Konzertsaal zu vereinigen, verdankt die 
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Musikgeschichte immerhin die Entdeckung neaer und 
reichster^ ganz spezieller Aiisdrucksmittel fürs Orchester. 
Wenif er die Übertragung dramatisch-orchestraler Effekte 
auf symphonische Werke auch nicht durch dramatische 
Gestaltung ihres Gedankeninhaltes^ die ohne reichste 
Polyphonie nicht denkbar ist, rechtfertigte (sein Schaffen 
war stets lyrisch und episch), so hat er doch als erster 
konsequent aus der Seele der Orchesterinstrumente heraus 
seine Werke konzipiert und dabei eine Reihe vor ihm 
ungekannter koloristischer Möglichkeiten und feinster 
Klangdifferenzierungen durch eine glücklich kombinierende 
Phantasie einfach entdeckt 

Allerdings: diesem kühnen Neuerer, dem genialen 
Farbenmischer, diesem eigentlichen Schöpfer des modernen 
Orchesters fehlte vollständig der Sinn für die Polyphonie. 
Ob ihm die vielstimmigen Mysterien der Wunderpartituren 
eines Joh. Seb. Bach unbekannt waren, sicher ist, daß 
seinem — rein musikalisch — immerhin etwas primitiven 
„ melodischen '^ Empfinden das Verständnis für diese 
höchste Blüte des musikahschen Genies, wie wir sie in 
Bachs Kantaten, in Beethovens letzten Quartetten, im Mecha- 
nismus der Poesie des dritten Tristan-Aktes als höchste 
Emanationen imgezügelten Melodienreichtums feiern, ver- 
schlossen war. Und nur wahrhaft sinnvolle Polyphonie 
erschließt die höchsten Klangwunder des Orchesters. Ein 
Orchestersatz, in dem ungeschickt oder, sagen wir nur, 
gleichgültig geführte Mittel- und Unterstimmen sich be- 
finden, wird selten einer gewissen Härte entbehren und 
niemals die Klangfülle ergeben, in der eine Partitur er- 
strahlt, bei deren Ausführung auch die zweiten Bläser, 
zweiten Violinen, Bratschen, Violoncelli, Bässe sich in 
der Belebung schön geschwungener melodischer Linien 
seelisch beteiligen. Dies ist das Geheimnis der uner- 
hörten Klangpoesie der Tristan- und Meistersingerpartitur, 
wie nicht minder des für , kleines Orchester" geschriebenen 
Siegfriedidylls, während selbst die mit so großem Klang- 
sinn aufgebauten Berliozschen Orchesterdramen, die Par- 
tituren Webers und Liszts (von welchen Meistern jeder 
in seiner Art ein großer Instrumentaldichter und Parben- 
deuter war)* an einer starken Sprödigkeit des Kolorits 
deutlich erkennen lassen, daß der Chor der Begleitungs- 
und Füllstimmen vom Tonsetzer nicht melodischer Selbst- 
ständigkeit für würdig erachtet wurde, daher auch vom 
Dirigenten nicht zu der seelischen Teilnahme am Ganzen 
heranzuziehen ist, die zur gleichmäßigen Durchwärmung 
des gesamten Orchesterkörpers imbedingt nötig wäre. 

Es wird meistens so sehr betont, der Fortschritt 
Richard Wagners, des Vollenders des modernen Orchesters, 
gegen Hector Berlioz, dessen Schöpfer, liege ausschließ- 
lich auf dem Gebiete des tieferen Gehaltes seiner dichte- 
rischen und musikalischen Ideen. Doch sind es (natür- 
lich stets mit den vernünftigen Einschränkungen) drei 
wesentlich technische Punkte, auf die ausdrücklich auf- 
merksam zu machen sich schon verlohnt, da in ihnen 



die Ursache der so vollendeten Gestaltung der Wagner- 
schen Gedanken im heutigen Orchester liegt. 

Dies ist: erstens die Anwendung des reichsten 
polyphonen Stiles; zweitens seine Ermöglichung im größten 
Maßstabe durch Erfindung und Einführung des Ventil- 
homes; drittens die Übertragung einer bisher nur im 
Solokonzert gewagten Virtuosentechnik auf alle Instrumente 
des Orchesters (von Beethoven allerdings schon in seinen 
letzten Streichquartetten, wenn auch noch nicht in der 
Symphonie, gefordert). 



Wenn also nun das A und Q meiner Ergänzungen 
naturgemäß die Partituren Bichard Wagners sind — sie 
bedeuten den einzig nennenswerten Fortschritt in der 
Instrumehtierungskunst seit Berlioz — so ist doch gerade 
dem Schüler dringendst anzuraten, dieses Studium mit 
äußerster Vorsicht zu betreiben. Im allgemeinen dürfte 
für den vorgeschrittenen Schüler die Partitur des Lohen- 
grin ein Musterkompendium darstellen, dessen Studium 
gründlichst absolviert sein muß, bevor man zur Poly- 
phonie des Tristan und der Meistersinger, zum Märchen- 
reiche des Nibelungeniinges fortschreitet. Die Bläser- 
behandlung im Lohengrin bedeutet, in ästhetischer 
Hinsicht, einen vorher niemals erreichten Gipfelpunkt 
wahrhafter Vollendung. Die zum ersten Male dem Holz 
eingereihten sogenannten dritten Bläser (Englisch Hörn 
imd Baßklarinette) sind hier bereits in einer Mannigfaltig- 
keit von Elangkombinationen verwendet, die Stimmen 
des zweiten, dritten und vierten Homes, der Trompeten 
und Posaunen bereits zu polyphoner Selbständigkeit 
durchgebildet, die für Wagner so besonders charakte- 
ristische starke Verdoppelung aUer melodischen Stinunen 
bereits mit einem sichern Tonbewußtsein angewandt, und 
mit einem Sinn für Klangschönheit ausgearbeitet, die 
noch heute unbedingte Bewunderung erregt. Ich empfehle 
hier zu besonderem Studium die Szene zu Beginn des 
2. Aufzuges (Ortrud und Telramund), die herrliche 
Bläserstelle bei Elsas Erscheinen auf dem Söller, Elsas 
Brautzug nach dem Münster und den Schluß des 2. Auf- 
zuges, wo die Orgelklänge, die Wagner so virtuos dem 
Orchester zu enÜocken versteht, die „Königin der In- 
sti'umente' selbst besiegen. 

Aufs emsÜichste aber ist der Anfänger in der Kom- 
positions- und Instrumentationstechnik bei seinen ersten 
schüchternen Schwimmversuchen in den Wogen des Or- 
chestermeeres davor zu warnen, daß er die gewaltigen 
Klangphänomene, die das Genie eines Hector Berlioz 
und Richard Wagner dem Orchester entiockte, um un- 
erhört neue und große poetische Gedanken, Empfindungen 
und Naturbilder zu tönendem Leben erstehen zu lassen, 
einfach zum Gemeingut jedes Stümpers, zum Spielzeug 
eines Kindes erniedrige. Könnte doch jeder, der sich 
im Orchestersatze versuchen will, dazu gezwungen werden, 
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seine Laufbahn mit der Komposition einiger Streich- 
quartette zu beginnen. Diese Streichquartette müßte er 
dann dem Gutachten von zwei Violinisten, einem 
Bratschisten und einem Cellisten unterbreiten. Wenn 
diese vier braven Instrumentalisten erklären: ja, das ist 
gut geschrieben für die Instrumente^ ^ wohlgereimt und 
singebar'', dann möge der Musensohn seinen Drang weiter* 
hin für (zunächst am besten kleines) Orchester betätigen. 
Andernfalls aber lieber die „Karriere wechseln". Wenn 
dann schließlich der Drang nach großem Orchester nicht 
mehr zu bändigen, dann vergleiche der gutwillige «junge 
Meister* die 11 Wagnerschen Partituren untereinander, 
er bemerke^ wie jedes dieser Werke seine eigene Or- 
chesterzusammenstellung, seinen eigenen Orcheslerstil be- 
sitzt, wie jedes den einfachsten Grad des Darzustellenden 
aufweist, welch edles Maßhalten in der Verwendung aller 
Mittel diese Werke durchzieht. Dagegen beachte er als 
warnendes Beispiel das Verfahren eines lebenden Kom- 



ponisten, der mir einst die Partitur oner Lustspiel- 
Ouvertüre zeigte, in welcher die vier Nibelungentuben 
mit dem übrigen Blech zusammen in lebhaftesten Rhythmen 
(als einfache Tuttiverstärker) dahertanzten. Als ich den 
Autor, einen sonst vortrefflichen, hochgebildeten Musiker 
entsetzt fragte, was denn die von Wagner mit so großer 
Weisheit und sicherer Phantasie zur Darstellung der 
düsteren Welt der Nibelungen, man kann sagen «er- 
fundenen* Tuben in dieser heiteren Lustspielouverture 
sollten, antwortete er mir ganz unbefangen: „aber ich 
bitte Sie, Tuben gibt's doch heutzutage in jedem größeren 
Orchester, warum soll ich sie denn da nicht auch hin- 
schreiben?* Da schwieg ich still und dachte bei mir: 
„Dem Manne kann nicht geholfen werden*. 



Berlin, Weihnachten 1904. 



Richard StrauB. 
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Von der Instrumentation. 



Einleitung. 



In keiner Epoche der Musikgeschichte ist soviel 
von , Instrumentation* die Rede gewesen, als heutzu- 
tage. Veranlassung dazu war wohl die rasche Ent- 
wicklung dieses Kunstzweiges in der Neuzeit, vielleicht 
auch die große Menge von Kritiken, verschiedenartigen 
Lehrsätzen und für- und widersprechenden Meinungs- 
äußerungen, denen oft Kompositionen der minderwertig- 
sten Art als Vorwand dienen mußten. 

Jedenfalls ist nicht zu verkennen, daß der Instru- 
mentationskunst jetzt gi'oße Bedeutung beigelegt wird, 
einer Kunst, von der man zu Anfang des vorigen Jahr- 
hunderts*) nichts wußte und deren Emporkommen selbst 
von wahren Freunden der Musik vor ungef^r 60 Jahren 
noch aufs lebhafteste bekämpft wurde. In neuerer Zeit 
werden dafür dem musikalischen Fortschritte wieder in 
anderer Weise Hindemisse in den Weg gelegt, worüber 
sich indes niemand zu verwundem braucht: die Ei-fahrung 
lehrt, daß es von jeher so gewesen ist. — Nachdem an- 
fangs nur die Aufeinanderfolge konsonierender Akkorde, 
vermischt mit einigen Vorhalt-Dissonanzen, als „Musik* 
angesehen wurde, dann aber Monteverde den Versuch 
wagte, den Dominant-Septimen-Akkord — ohne Vorbe- 
reitung — einzufügen, wurde er ob dieser Neuerung 
arg getadelt und verlästert. Trotz alledem bürgerte sich 
der Gebrauch dieses Akkordes — mit den Vorhalten — 
bald ein, imd Tonsetzer, die für gelehrt gelten wollten, 
gingen schließlich so weit, auf jede einfach-klare, natur- 
gemäße und daher wohlklingende Harmoniefolge mit Ver- 
achtung herabzusehen und nur solche Kompositionen als 
kunstgemäß gelten zu lassen, die von Anfang bis zu Ende 
mit den härtesten Dissonanzen (kleinen imd großen Se- 
kunden, Septimen, Nonen u. dgl.) durchsetzt waren. 
Daß die Anwendung derselben ohne Sinn und Verstand 
geschah, wurde vollständig außer acht gelassen, fast 
schien es, als hätte man nur die eine Absicht: dem Ohre 
das Anhören solcher Musik so unangenehm als möglich 
zu machen. Diese Musiker fanden an den Dissonanzen 
ebensoviel Geschmack, wie gewisse Tiere am Salze, an 
stachlichten Pflanzen und domigem Gesträuche. — Die 
Reaktion war in das Stadium der Übertreibung ge- 
treten. 



Melodie war in diesen, für schön gehaltenen, mu- 
sikalischen Kombinationen nicht vorhanden; als sie den- 
noch mit der Zeit hier und da auftauchte, schrie man 
über Verflachung, über Verfall der Kunst und ihrer ge- 
heiligten Kegeln und glaubte, alles sei verloren. Jedoch 
auch die Melodie gewann mit der Zeit festen Boden, bis 
schließlich sogar nach dieser Richtung hin die Reaktion 
nicht ausblieb. Bald gab es Fanatiker der Melodie, denen 
ein jedes, mehr als dreistimmig gesetzte Musikstück ein 
Greuel war, ja es fanden sich Leute, die den Gesang 
in der Regel nur vom Baß allein begleitet wissen wollten ; 
vermutlich sollte dem Zuhörer das Vergnügen überlassen 
bleiben, sich die fehlenden Mittelstimmen nach Belieben 
hinzuzudenken. Andere gingen noch weiter und verwarfen 
jede Begleitung überhaupt; nach ihrer Ansicht war die 
Harmonie eine barbarische Erfindung. 

Nun kam die Reihe an die Modulationen. Zur 
Zeit, als es Gebrauch war, nur in verwandte Tonarten 
zu modulieren, wurde über den ersten, der es sich ein- 
fallen ließ, in entferntere überzugehen, das Verdammungs*. 
urteil gesprochen; er mußte darauf gefaßt sein. Die 
Wirkung dieser neuen Modulation mochte sein, wie sie 
wollte, die Meister tadelten sie aufs strengste. Der 
Neuerer bat vergeblich: „Höret sie doch nur aufmerk- 
sam an, überzeugt euch, wie sanft sie herbeigeführt 
wird, wie gut motiviert^ wie geschickt sie mit dem 
Vorhergehenden und Nachfolgenden verbunden ist und 
wie herrlich sie klingt!*^ „Darauf kommt es 
nicht an!** entgegnete man ihm, „diese Modulation 
ist verboten und muß daher unterbleiben.*' Da aber 
im Gegenteil alles nur darauf ankommt, so fanden 
die Modulationen nach fremden Tonarten in großen 
Musikstücken bald Eingang und buchten eben so glück- 
liche, wie unerwartete Eindrücke hervor. Fast eben so 
schnell entstand jedoch eine neue Art von Pedanterie; 
es gab Leute, die sich jede Modulation nach der Do- 
minante als Schwäche anrechneten und es für angebracht 
hielten, im einfachsten Rondo von Cdur nach Fisdur 
hinüberzutändeln. 

Die Zeit hat alles nach und nach auf das rechte 
Maß gebracht. Man lernte Gebrauch von Mißbrauch, 



*) Für alle in diesem Werke vorkommenden Zeitangaben ist die Mitte des 19. Jahrhunderts maßgebend. 



reaktionäre Eitelkeit von Dummheit und Eigensinn unter- 
scheiden, und steht heutzutage allgemein auf dem 
Standpunkt, bezüglich Harmonie, Melodie und Mo- 
dulation alles das gutzuheißen, was von guter Wirkung 
ist, alles zu verwerfen, was schlecht wirkt, und sich 
selbst durch die Autorität von hundert alten Herren 
(möchte auch jeder von ihnen an die hundertundzwanzig 
Jahre zählen) nicht davon überzeugen zu lassen, daß 
das Häßliche schön und das Schöne häßlich sei. 

Mit Instrumentation, Ausdruck und Rhyth- 
mus verhält es sich freilich noch anders. An sie ist 



die Reihe viel später gekommen, beachtet, verworfen, 
zugelassen, beschränkt, befreit und übertrieben zu wer- 
den; sie haben zurzeit den Punkt der Entwicklung 
noch nicht erreicht, den die anderen Kunstzweige be- 
reits vor ihnen einnahmen. Wir können jetzt nur 
feststellen, daß die Instrumentation den übrigen 
voranschreitet und nahe daran ist, übertrieben zu 
werden. 

Viel Zeit ist nötig, um die Weltenmeere*) der 
Musik aufzufinden, noch viel mehr aber, sie befahren 
zu lernen. 



*) Der Ausdruck des Originales lautet: „les m^diterrandes mnsioales". 



Die Instrumente. 



Jeder klangenseugende Körper, den der Komponist 
in Anwendung bringt, ist ein Musikinstrument Fol- 
gende Übersicht zeigt die Mittel, die ihm gegenwärtig 
zur Verfügung stehen. 

1. Saiteninstrumente. 

a) Deren Saiten durch Bogen zum Klingen gebracht 

werden (Streichinstrumente) : die Violine (Geige), 
Viola (Altviola, Bratsche), Viola d'amour, das 
Violoncell und der Kontrabaß (Violone, Baß- 
geige). 

b) Deren Saiten gezupft werden: die Harfe, Gitarre 

und Mandoline. 

c) Mit Klaviatur: das Pianoforte. 

2. Blasinstrumente. 

a) Mit Rohrblatt: die Oboe, das Englische Hörn, 

das Fagott, Quint- und Kontrafagott, die Klari- 
nette, das Bassetthom, die Baßklarinette, die 
Saxophone etc. 

b) Ohne Rohrblatt: die große und kleine Flöte. 

c) Mit Klaviatur: die Orgel, das Melodium (Harmo- 

nium), die Konzertina. 

d) Mit Mundstück, von Messing: das Hörn, die 

Trompete, das Kornett, das Jagdhorn (Bugle- 
Horn), die Posaune, die OphikleYde, das Bom- 
bardon, die Baßtuba. 

e) Mit Mundstück, von Holz: das russische Fagott 

(Baßhorn), der Serpent. 

f) Die Stimmen der Männer, Frauen, Kinder und 

Kastraten. 

3) Schlaginstrumente. 

a. Von fester, genau bestimmbarer Tonhöhe: die 
Pauken, die antiken Zimbeln, das Glöckchen- 
instrument (le$ jeux timhres)^ das Glocken- 
spiel, die Klavier-Harmonika, die Glocken. 

b) Von unbestimmter Tonhöhe und nur der Schall- 
wirkung nach von verschiedenem Charakter: die 
Trommel (Militärtrommel), die große Trommel, 
das Tamburin, die Becken, der Triangel, das 
Tamtam, der Halbmond. 



l Diese Aufzählung bedarf heute folgender Er- 

gänzung: 

bei Ib die Zither, 

„ 2 a die Oboe d'amore, die Kontrabaßoboe, 
das Heckelphon, die Kontrabaßklarinette, 
„ 2 b die Altflöte, 

„ 2d die Tuben in F und B, das Bariton, 
bei 3 a das Holz- und Strohinstrument, die 
Celesta, 
, 3 b die Rute und Schelle. 

In dem Gebrauche dieser verschiedenen Klang- 
elemente nun und in deren Verwendung:, sei* es, um der 
Melodie, der Harmonie und dem Rhythmus eigentüm- 
liche Färbung zu geben, oder sei es, um, imabhängig 
von jedem Zusammenwirken mit diesen drei musikalischen 
Großmächten, Eindrücke sui generis (ob motiviei-t, durch 
bestimmte Absicht, oder nicht) hervoi-zubringcn, — be- 
steht die Kunst der Instrumentation. 

Von ihrer poetischen Seite betrachtet, läßt sich 
diese Kunst ebensowenig lehren, als die Kunst, schöne 
Melodien, schöne Akkordfolgen und originelle, kräftig- 
rhythmische Formen zu erfinden. Man lernt nur, was 
den verschiedenen Instrumenten zusagt, w^as ausführbar 
oder nicht, was leicht oder schwer, was matt- oder 
vollklingend für sie ist; man kann auch sagen, daß dies 
oder jenes Instrument geeigneter als ein anderes sei, um 
gewisse Wirkungen hervorzubringen, um gewisse Gefühle 
auszudrücken; was aber ihre Verschmelzung zu Gruppen, 
zu kleinen Orchestern oder zu großen Massen anlangt, 
was die Kunst betriflFt, sie derart zu vereinigen und zu 
vermischen, daß der Ton der einen Instrumente durch 
den der anderen beeinflußt wird, und hierdurch ein be- 
sonderer Gesamtklang entsteht, den weder ein Instrument 
für sich allein, noch im Zusammenwirken mit anderen 
Instrumenten der gleichen Gattung hervorbringen würde, 
so kann man nur auf die Ergebnisse hinweisen, die in 
den Werken der Meister enthalten sind, und dem Ver- 



fahren der letzteren nachforschen; Ergebnisse, welche ohne 
Zweifel noch auf tausenderlei Art, gut oder übel, von 
den Komponisten, die Ähnliches erstreben, umgewandelt 
werden können. 

Der Zweck des vorliegenden Werkes ist demnach 
zunächst der Nachweis des Ton -Umfange s und die 
Angabe gewisser Haupteigenschaften der Mechanik der 
Instrumente; sodann das — bisher sehr vernachlUssigte — 



Studium der Natur des Klanges, des eigentümlichen 
Charakters und der Ausdrucksfähigkeit eines jeden 
von ihnen ; und endlich das Studium der besten bekannten 
Arten des Verfahrens, sie angemessen zusammenzustellen. 
Wollte man darüber hinausgehen, so müßte man den 
Fuß auf d&s Gebiet schöpferischer Eingebung setzen, ein 
Gebiet, auf welchem nur das Genie Entdeckungen machen 
kann, dem allein es vergönnt ist, dasselbe zu durchstreifen. 



Streichinstrumente. 



Die Violine. 



Die vier Saiten der Violine werden gewöhnlich in 
Quinten folgenderweise gestimmt: 




erste Saite, 
zweite Saite, 
dritte Saite, 
vierte Saite. 



Die hohe Saite, das £, wird auch, allgemein üblich, 
die Quinte (la chanterelle) genannt. 

Diese Saiten werden, wenn die Finger der linken 
Hand deren Ton nicht dadurch ändern, daß sie den- 
jenigen Teil der Saite, welchen der Bogen zum 
Erklingen bringt, mehr oder weniger verkürzen, leere 
Saiten genannt. Man bezeichnet die Noten, die auf 
leerer Saite gespielt werden sollen, mit einer Null (0), 
ober- oder unterhalb derselben. 

Einige große Virtuosen und Komponisten sind von 
dieser Art der Violin-Stimraung abgewichen. Paganini 
erhöhte, um dem Instrumente mehr Glanz zu geben, 

alle Saiten um einen halben Ton, wie neben- r-fi -f» 

stehend ereichtlich; infolgedessen transpo- 
nierte er die Solostimme um einen halben 
Ton und spielte z. B. in D, wenn das Orchester iii Es, 
— in ^, wenn das Orchester in B spielte; auf diese 
Weise erhielt er sich die leeren Saiten, deren Klangfülle 
an und für sich größer ist, als wenn die Finger auf- 
gesetzt werden, zum größten Teile auch in solchen Ton- 
arten frei, in denen sie bei gewöhnlicher Stinunung nicht 
hätten zur Anwendung kommen können. De B^riot er- 
höht in seinen Konzerten oft das G allein um einen 
ganzen Ton. Baillot hingegen stimmte bisweilen, um 
zarter und schwermütiger Wirkungen willen, das G 
einen halben Ton tiefer. Winter hat in derselben 
Absicht statt des G sogar das tiefere F in Anwendung 
gebracht. 



Bei dem hohen Grade von Geschicklichkeit, den 
unsere jungen Violinspieler heutzutage erreicht haben, 
läßt sich der Violine in einem gut«n und vollbesetzten 
Orchester folgender Umfang zuweisen: 



Mit allen chromatischen Zwischen tönen. .^^^^^^c££t 




« 



fm ^^ 




1 



Große Virtuosen erweitern diesen Umfang nach der 
Höhe noch um einige Töne, und mittelst der Flageolet- 
töne, auf die wir weiter unten zu sprechen kommen, 
kann man, selbst im Orchester, eine noch viel beträcht- 
lichere Höhe erreichen. 



\ 



Im Orchester ist inzwischen dieser Umfang wohl 



8 




= \ 



des öfteren bis 



is p 






erweitert worden. 



Triller sind auf allen Stufen dieser weitgehenden 
Tonleiter von drei und einer halben Oktave ausführbar; 
indes muß man die große Schwierigkeit, welche die 
Triller auf den drei letzten hohen Noten a, h, c ver- 
ursachen, nicht außer acht lassen; ich halte es sogar 
für klug, im Orchester keinen Gebrauch vom Triller 
auf diesen Tönen zu machen. 



X 



Es sei hier auf die herrliche Trillerstelle im 



X dritten Akt des Siegfried bei Brünnhildens Erwachen 

I hingewiesen, wo diese gleichzeitig entzückt und vom 

\ ungewohnten Glänze geblendet in das Licht der 

\ Sonne blickt. (Partiturbeispiel 1.) 



Sehr langsam. 



NO 1. Siegfrie<i,Akt m. 



Wagner. 



• Flöten. 



t Oboen. 



•Klar, in B. 



Engl.Hom. 



t Tromp. 
in F. 




4 Pos. 



Eontrabafi 
Tnba. 



Panken. 



Harfen I. 



Harfenil. 



Viol.1 
Sf ach geteUt. 



Viel. II 
«fach geteilt. 



Brünnhüde. 



flBrlaflr B. Sohott^ Sohiie, MftiBi. 
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Klar, in B. 



En^l.Hrn 



Bafiklar. 
inB. 



Tromp. 
inP. 




Kontrab.. 



Viol.n. 



Brünli. 
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Den Triller mit kleiner Sekunde auf der vierten 
8alte zwischen g und as mufi man so viel als mög- 
lich vermelden) er Ist hart und von wenig angeneh- 
mer Wirkung. j? ^ -^ 

Die zwels, dreis und vierstimmigen Akkorde, 
welche man auf der Violine gleichzeitig oder gebro- 
chen (arpeggier^ spielen kann, sind außerordent- 
lieh zahlreich und in ihren Wirkungen unter sich 
ziemlich verschieden. 

Die zweistimmigen Akkorde, welche aus den 
sogenannten Doppelgriffen auf zwei Saiten ent- 
stehen, eignen sidi, im Forte wie im Piano, sowohl 



zu melodischen Phrasen wie auch zu aJlen Arten der 
Begleitung und zum Tremolo. 

Die dreis und vierstimmigen Akkorde hingegen 
sind, wenn man sie piano anstreicht, nicht von guter 
Wirkung, sie erscheinen nur safts und kraftvoll im 
Forte; denn nur dann vermag der Bogen die Saiten 
so zusammenzufassen, daß sie gut und sicher zu 
gleiclier Zelt ansprechen. Ifan darf auch nicht ver- 
gessen, daß bei diesen dreis und vierstimmigen 
Griffen höchstens zwei Noten ausgehalten werden 
können, da der Bogen genötigt ist, die anderen soAnrt 
nach deren Anstrich zu verlassen. In einer mäßi- 
gen oder langsamen Bewegung ist es demnach un- 
nütz, so zu schreiben: 



I i I ^ I 1^ «*« < £ I T I 



denn nur die beiden oberen Noten können aus gehalten werden, und es ist in diesem Fall bessei^die Stelle 
auf folgende Weise zu notieren: 




oder 



$ 



^^ 



f f F 



Wie sidi von selbst versteht, sind alle Zwei - 
klänge zwischen dem tiefen G und D unmöglich, weil 
nur eine einzige Saite (das G) da ist, um die beiden 
Noten zu Gehör zu bringen. Ist man aber doch 
genötigt, an diesem äußersten Ende der Tonleiter 



Akkorde zu setzen, so sind sie im Orchester nur 
dann ausführbar, wenn man die Violinen teilt) diese 
Teilung zeigt man italienisch mit- divisi oder a due, 
französisch mit: divises oder ä deuz, deutsch mit 
„geteilt^ oberhalb der betreffenden Stelle an. Z.B. 



divisi (geteüt.) 



if 4 ^ i A ' 



Die Violinspieler teilen sich dann so^daß die einen 
die obere Stimme, die anderen die untere Stimme aus- 
führen. Von D, der dritten Saite an, sind alle Doppel- 



griffe in Seknnden,Terzen,Quarten,Quinten|Sezten,8eptl- 
menund (Hrtaven ausführbar, xiir werden sie naciinndwMii 
schwerer,Je hSher mananf den beiden oberen Saiten steigt. 



Hit den chromatisdi«!! ZwiBcbentonen. 




tff f 



«.#.«. 



hieÜ 
Mit den ehrom. ZwlBohent&ien. 



tMIfM^f^ MMV#f^0f* 




iff " 



hMi 



Mit den durom. Zwlsdtentoaen. 



immtr sekmer^r 




^M 



•»«#.«. 



Meki 
Mit den ehrom. ZwlsehaBtom 



immer sekwtrer 




Ißüfkt 
Mit den Chrom. ZwisohentoaeD. 



immer sekwerer 




MeAt 
Mit den Chrom. Zwlsdientonen. 



immer schwerer 




leicit 
Bat den Chrom. Zwlsehentonen. 



immer schwerer 



eksjm. 




leicht 



immer schwerer 
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Bisweilen gebraucht man nach den Einklang als 
Doppelgriff y doch ist es ratsam, die Anwendung 
desselben auf die drei Noten D, A und E su be- 
schränken; nur diese vereinigen, bei leichter Aus- 
führbarkeit, Versohiedenartigkeit des Klanges und 
starke TonfüUe, infolge der Hitwirkung der leeren 
Saite: 



4 \ \ ^ 1 I 



Bei den fibrigen Einklängen : 



i j n M ^ 'i ' 



kommt keine leere Saite vor; ihre Aosfuhrung ist 
ziemlich schwierig, demnach auch die vollkommene 
Reinheit derselben sehr selten. 

Eine tiefe Saite kann eine höhere leere Saite 
durchkreusen, wenn man ihren Tönen eine aiffstei- 
gende Bewegung gibt, wahrend die leere Saite gleich- 
sam als Orgelpunkt fortklingt: 

Mit 4eB ehrom.SwltehenUBeB. 




Das D bleibt als leere Saite, während die aufstei- 
gende Tonleiter durchweg auf der vierten Saite ge- 
spielt wird. 

Neuen und Dezimengriffe sind ausfahrbar, 
doch bei weitem weniger bequem als die vorher- 
gehenden, und es ist besser sie für das Orchester 
nur dann vorsuschreiben, wenn die tiefere Saite 
leer bleibt j in solchen Fällen bieten sie keine Schwie- 
rigkeit: 

Mit ten ohrom.Zwttchentonen. 



Ungemein schwer, um nicht su sagen unmög - 
lieh, sind die Sprunge in Doppelgriffen, und daher 

SU vermeiden , da sie eine große ^ränderung der 

Handlage erfordern, i. B. 



I 



^j Mi r I 



I 



Im allgemeinen darf man überhaupt dergleichen 
Sprünge nur dann schreiben, wenn die beiden hö- 
heren Noten mit den unteren zusammen einen vier- 
stimmigen Akkord bilden, der auch im ganzen an- 
gegeben werden könnte; z.B. 




Dies ist tunlich, 
weil man die vier 
Noten auch gleich- ^ 
leitig angeben kann: 




Im folgenden Beispiele würden sich zwar die 
vier Noten (außer beim letzten Akkorde) gleich- 
zeitig nur mit ziemlicher Schwierigkeit greifen 
lassen, dennoch ist hier der Sprung von der Tiefe 
zur Höhe leicht ausführbar, weil die beiden tiefe- 
ren Noten auf leeren Saiten, die beiden anderen 
mit dem ersten und dritten Pinger *) genommen 
werden. 



i^l^ ^ ^^ ^ ^J!^ ' 



Unter den dreir und namentlich vierstimmigen 
Griffen sind die besten und klangvollsten immer 
diejenigen, bei denen am meisten leere Saiten vor- 
kommen. Ich halte es sogar für besser, man begnügt 
sich mit einem dreistimmigen Akkord, wenn man 
bei dem vierstimmigen nicht eine der leeren Sai- 
ten hinzuziehen kann. 

Die folgenden Zusammenstellungen geben eine 
Übersicht der gebräuchlichsten, klangvollsten und 
wenigst schwierigen Akkorde dieser Art. 




Bei den mit •bezeichneten ist es besser, sich mit drei 
Noten zu begnügen, also die tiefe Note wogzulassen. 



ür) Violin- Fingersati: i Finger: Zeigefinger; S^' = Mittelfinger a.8.w. 
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Leicht bei mäßiger Bewegung: 





Alle auf diese Weise aneinander geschlossenen 
Akkordfolgen sind nicht schwierig. 

Sie können auch gebrochen^ in Arpeggien, 



d.h. in Aufeinanderfolge ihrer einselnen Tone aus- 
geführt werden y woraus sich, sumal im Pianissimo^ 
oft sehr glückliche ^rkungen ergeben : 




Außerdem kommen noch fthnliche Zusammen- 
stellungen y wie die früheren ¥or, bei denen die vier 
Noten nur mit großer Schwierigkeit auf einmal 
ansugeben waren , die aber in Arpeggien sehr gut 



ausführbar sind, und swar mittelst des ersten und 
s weiten Pingers, wenn diese von der vierten sur 

ersten Saite übergehen, um die tiefe und dann die 
hohe Note zu greifen: 




Läßt man in den vorhergegangenen Beiq^ielen 
die hohe oder die tiefe Note weg, so erhält man 
ebensoviel dreistimmige Akkorde ; hierzu kommen 
noch diejenigen, welche sich aus der Verbindung 



der verschiedenen Töne der B- Saite mit den bei- 
den mittelsten leeren Saiten , oder aus denen der 
B: und der A- Saite mit der leeren D-Saite er- 
geben: 



U.S.W. 




Handelt es sich darum , einen einzeln für sich 
stehenden O- moU s oder Dniur- Akkord anzugeben, 
so ist es nicht ratsam, die im vorigen Beispiel 
mit IB. bezeichnete Tonlage vorzuschreiben, weil 
sie ohne vorausgehende ähnliche Griffe zu schwer 



ausführbar wird; besser ist es dann, die hierne- 
benstehende Lage zu nehmen, die leicht spielbar 



und wegen der beiden leeren Saiten 
auch klangvoller ist: 
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Aus den bisherigen Beispielen kann man er- 
sehen, daß alle dreistimmigen Akkorde auf der'>^o- 
line möglidi sind, wenn man, abgesehen von denen 
mit leeren Saiten, darauf bedacht ist, ihre ein- 




i 



Leicht sind audi Folgen von verminderten 
Septimen -Akkorden, well der Fingersatz beim 




zelnen Töne so weit auseinander zu legen, da0 
sie ein Quinten? oder Sextenintervall enthalten. 
Die Sexte kann oben oder unten, oder auf beiden 
Saiten zugleich liegen: 



Sexte. 
Sexte. 



Fortrücken in die nächste Lage der gleidie bleibt, 
U.B. 



U.S.W. 



Gewisse dreistimmige Akkorde sind übrigens 
auf zweierlei Art anwendbar, und man wählt immer 
am besten diejenige, welche die Benutzung einer 
leeren Saite zuläßt^ z.B. 




= besser: 




oder: 




Doppeltriller in Terzen lassen sich vom 
ersten tiefen b an zwar ausfuhren^ 



^ w 4' ^I jl ^ 



1» 



da sie aber schwieriger als die einfachen Triller 



sind und die nämliche Wirkung sich außerdem 
noch besser mittelst Teilung der Violinen errei- 
chen läßt, so ist es im allgemeinen ratsam, fürs 
Orchester davon abzusehen. 

Das Tremolo eines Violinchors (einfach 
oder doppelt) bringt mannigfache vortreffliche Wir- 
kungen hervor; es drückt Unruhe, Aufregung, 
Schrecken in den Schattierungen des Piano, Mezzo- 
forte und Fortissimo aus, wenn man es auf einer 
oder zwei von den drei Saiten O, D, A, anwen- 
det und dabei nicht viel über das mittlere b hin- 
aus geht. , 

( Doppelgriffe.) 
Vb I I >8 I »^ 



i 



pi «/* jBTt 



Von Weber und Wagner besonders sdiön ver- 
wendet, am bedeutungsvollsten vielleicht im ersten 



Akt der Walküre, bei Siegmunds Ausruf: Waise, 
Wälse! (Partiturbeispiel f.) 



NO 2. Walküre, Akt I. 



Hörn III u. IV 
in D. 



Vlol. 



I. 



II. 



Viola. 

Ein 
Vlc. allein. 

Z Vlcelli. 

Z Vlcelli. 

Z Vlcelli. 

Sie^mnnd. 



Z Vlcelli. 




ein Weib sah ich, woimisrimdhdii^ ent^ckendBan^n ichrtnlehikerx' 



i 






T 



^ p 

Verlag B.Sdiott^ Sohne, Malnx. 



TT 



Alle Vlcelli. onis. 



^ 
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Honi miLlV 
inD. 



Vlol. 



Viola. 



Siegm. 




AlleYlcimis. 



Köntrab. 



m 






L mmSeimBnidit lidit 



^^ 



i4i | iJ j 



^^ 



pooo a poco cresc 



f 



I 



jifPioCfo 0r«i0. 



Pauke n. 
(tief P) 




Vlol. 



Viola. 



Siegern. 



Vlo. 



Eontrab. 



midi Wehr-losen höhnt! 



W&l-0el W&l-sel Wo istdein'Schwert, das 



Sdiweri,da8 imStnrmidi 
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XFl. 



Z Ob. 



X Klar, in B. 



4 Hörner 
in F. 



MFag. 



i Tromp. 
inC. 



tPot. 



Kontrabw- 

P08. 



Panke. l 



Viol.I. 



^oi.n. 



Viola. 



Sie^m. 



Vlc. 



Kontrab. 
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Veloh geniftler EinfaU ist un Anfang der Wal- 
küre die Scbildernng des einfö'rmig tobenden 
Sturmes, das PeitsclMn des schräg vom Winde 



dahin getriebenen Regens and Hagels durch fol> 
gande wunderbare Klangintuition: 

(Partitnrbciapiel t.) 



N9 3. Walküre, Anfang. 

stürmisch. 

1 (Immer mf doppelten Saiten) 
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Das Tremolo bat etwas Sturmisches, Heftiges 
im Portissimo auf den mittleren Tonen der Es und 

A- Saite: \ jk i I Dagegen wird es luftig, 

elfenhaft, wenn man es, auf mehrere Stimmen ver- 
teilt, im Pianissimo in den hohen Tönen der E- 
Saite TBrwendet: 



Knte Violinen. 






Zweite Violinen. 



Dritte "Violinen 
oder Violen. 



1^2 
1 



4lTlBi 



i J T 






mu0 eingeschaltet werden, daß man, dem 
allgemeinen Oebranche folgend , die Violinen im 
Orchester in swei besondere Gruppen (l^ol. I u.U.) 
teilt, daß aber kein Orund vorhanden ist, aus die- 
sen beiden Gruppen Je nach dem Zwecke, welchen 
der Tonsetser vor Augren hat, nicht auch wieder 
swei oder drei Unterabteilungen su bilden . Bis- 
weilen kann man die Violinen selbst bis su acht 
Gruppen teilen, sei es, daß es sich darum handelty 
aus der ^^ßen Masse acht einzelne Violinen (acht 
verschiedene Stimmen spielend) absuheben, oder 
sei es, daß man s&mtliche erste und sämtliche 
svTeite Violinen in je vier gleichmäßige Chöre son- 
dert. 

Ich komme sum Tremolo surück. Soll seine 
Wirkung vollständig: erreicht werden , so ist die 
Hauptsache, daß die Bewegung des Bogens schnell 
genug sei, um ein wirkliches Beben oder Ersit- 
tern hervorsubringen. Der Komponist muß daher 
die Ansffihrung derselben genau vorschreiben. Je 
nach der Natur des Zeitmaßes, in welchem das be- 
treffende Musikstück g>esetst ist; denn die Ausfüh- 
renden sind nur su sehr geneigt, einer für sie er- 
müdenden Spielart aus dem Wege su gehen und 
würden sicher nicht verfehlen, sich allen Spielraum, 
den man ihnen in dieser Hinsicht ließe,sunutse zu machen. 



Schreibt man also in dem Zeitmaße Allegro assai 
ein Tremolo so vor: | ^ n ^ | mit dieser Wirkung: 




so ist dies vollständig genügend: die Bebung wird 
vorhanden sein; wollte man aber auch in einem 
Adagio das Tremolo nur durch Sechsehntelnoten 
anzeigen, so würden die Ausführenden eben nur 
streng Sechzehntel 8pielen,und statt der Bebung hör. 
te man nur eine schwerföllige, ausdruckslose Tonwie- 
derholung. In diesem Palle hat man so zu notieren: 

I JK» ? I und manchmal sogar ,wenn das Zeitmaß noch 
langsamer als Adagio ist , in dieser W^ise; \ agii=^ =i 

Das Tremolo in den tiefen und mittleren Tönen 
der dritten und vierten Saite wird im Portissimo 
noch charakteristischer, wenn der Bogen die Saiten 
nahe beim Stege anstreicht . In großen Orchestern 
bringt es dann, (vorausgesetzt, daß die Spieler es 
gut ausführen) ein Rauschen hervor, das dem eines 
reißenden, mächtigen Wasserfalles ähnlich ist. Diese 
Spielweise wird durch die Worte „am Stegr^' (sul 
ponticello) angezeigt. 

Ein prachtvolles Beispiel hierfür findet man 
in der Orakelszene im ersten Akte der „Alceste^^ 
von Gluck. Die Wirkung des Tremolo der zweiten 
Violinen und Violen wird hier noch vergrößert durch 
das großartige y drohende Einherschreiten der Bässe, 
durch den von Zeit su Zeit geführten Schlag der 
ersten Violinen, durch das nach und nach erfolgende 
Hinzutreten der Blasinstrumente, endlich durch 
das erhabene Rezitativ, welches von diesem vrild- 
stürmenden Orchester begleitet wird. 

Ich kenne nichts dieser Art, was dramatischer, 
was fürchterlicher wäre. Nur der Gedanke, dieses 
Tremolo „am Steg'' ausführen zu lassen, dürfte Gluck 
nicht zuzuschreiben sein, denn seine Partitur enthält 
nichts darauf Bezügliches. Die Ehre hierfür kommt 
lediglich Herrn Habeneck zu, welcher beim Einstu- 
dieren dieser wunderbaren Szene im Konservato- 
rium von den Violinen diesen energischen Modus 
der Ausführung forderte, dessen Vorteil in solchem 
Palle unbestreitbar ist. (Fartitorbeispiel 4.) 
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N94.Alceste, Akt L 



Oluck. 



Animato. 



Viol. I. 






Viol. n. 



te^^ 



Viola. 



n g^n Sacerdote. 

r.) 



Bassi. 

(Vlc.ii.Kontrab.) 



^ 



r U|i | if 



^^ 



^S 



s 




■11.11. | ii pV-^|f lYi^Yiii |i| 



A-pol-lon est aen-sible a nos ge-mis-se« 



I. 

^ol. 

n. 



Viola. 




S. 



Baasi. 



ita(>V'P 



^ 



i|.p>r ^hi|r.ffTirp^P|Vn 



^ 



mens, 
FMm! 



et des si-gnes cer4ains m'en donnent l'afi-sn-ran-ce; 



■M VDiriiii>fit'f,n,,>!>.i>r 



|l lyl'^rii'l 



^ 

..1^ 



I. 

^ol. 

n. 



^^ 



s 



^ 



w 



if '^ r ii|' i| 



£E 



W 



■■.t .» 



Viola. 



w ^ r v I .J 



i 



^^ 



s. 



) ^M B r' P I r ^ p ^ 



f ff ^ ^ ff ff ff ff T I 



plein de Ves-prit dl - vin qtfin-spl-pe sa pre-sen-ee 
Von sememOei'Sie voll empfind' u^ sei-ne JVa-he/ 



Je me sens e - le - 
sein be-gei'Stemder 



ii 



Bassi. 



\^ ' M|i i.i h 



^J' i- 
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Oboen. 
Viol.^ 

n. 

Viola. 



S. 



Bassi. 



Moderato. 




yer an dea-sns ^an mor-tei. 



Qael-le lumi^re e - da- 
Matf weiches OkmseaBiU- 




"^^ola. 



Basai. 



tan - te 
gün-dung! 



en - ton - re la sta-ta - e 
ver ' klärt istPhö-hoMBüd-mis, 



et bril-le snr 1^-tel! 
keUnSirahlend sem Äl-tar/ 




Viola. 



Tont 
Glän - 



mPka-non-ce da Dien la pre-sen - oe sn-pre-me, 
- send kün-det er uns, dqfi er sich jeMge - na-het. 



ce 
J>er 



> r * 



Basel. 




£ 



f 



> 



Ob. 

Viel. 

n. 

Viola. 

s. 




i 



ZE 



^ 



i 



i 



fi 



1 



E 




^ 



m 



'uJ J 



i 



i 




^^ 



p 



i 



'II p- 1 ? p IT f V ff 11 y ff y t i « r f , , p p I ? n I r IT tr *f=f^ 



Dien snr noe des - tins 
OoU verhei-ßet selbst 



vent 
des 



Bassi. 

'S" 
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i 



s^ez-pU - qner Ini - me-me; rhorrenrdPa-ne salnte e-pon-van-te 
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FUMea. 

Ob. 

U. 

VioU. 
S. 




se r^-paad an-toor de moi, 
kai er^ füllt er mH-ne Bru$t/ 



m 



's 



I j ^^f■ n i T i r i r^rry ii-i 






1 



PI. 

Ob. 

I. 

n. 

VloU. 

s. 




;y r Ä aas ^^ 

Das taiX et se pre-ei - pi - te, 



\T TU1 \ T 






i. 



5 

*s" 



pas ftait et se pre-ei - pi - te, 

i f | i"^M iiir ,.i 



le marttreest a-ni - me, 
Ai# BOäMkemeibe^MetUf 



1 1 J*r ^ ' 



'^r/^iiiii iiii, 



Ob. 



IQar. 

InO. 

Homer 
inO. 



Poe.' 



I. 

Viol. 

n. 



Viola. 



S. 




Baasi. 

Edition 



le Saint 
Jhrhea 



)i T iT\fT^i^^^ 



Peters 



t tr^ied s^ - gi - te, 
'"gebreif^ß MU4eH! ^ ± 



tont se reiDi>lit d^ jnste ef- 



11 



"■ (i f f'f ^ 



Ob. 



Klar. 
inO. 

Hnur. 
inO. 




i 



m 



^^ 



i 



^ 



i 



I 



r\ 



1^ 



M 



M 



'r r r 1 



i 



Ä. 



Po«. 



y j. ^"f P 



$=F=^ 



i 



"' r -1 



»f r r 



1 



jfil 



Viol. 

n. 

Tiola. 
S. 



/ 1 n'f 



4 



i 



^ 



I 'f r f >j 




j 



^ 



J6 



Ä. 



^ 



f f f i f 




rück! 



ü v& iMur 
JMf spriMihr 



Bassi. 



I I ji'i r 



1er: Sai - si de 

GM/ Ver-ckri di& 




Basal. 



crainteet de 



re - 



Bpeety pea-ple! 

MaM, ra-ierf 



ob - serve ob 
ver - 0kri 9i$ 



pro- fond si - len - ce! 



'««WMWaA'««' 



A««WW««W««r 



a 



1 1 - I > l-l J a 








Viola. 



Rei-ne, de-posea son aa- pect le vain or-^eil de la pnls-san-ee! 
Für-stm! menaMi-aker Moheii rraM und eü-lerSklE nmß sichkier beu-genf 



if I p 



trem - • Me! 
Ä«'- - ref 



Bassi. 



•^ 



m 



1 



^ 



^ 
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Man sehe den Anfang des zweiten Aktes von 
Tristan, wo dieser Effekt des Tremolo am Steg 
(hier eine Tonmalerei vom Rascheln des Laubes, 



Säuseln des Windes) sich für den Zuhörer xa ei- 
ner Empfindung kalten Schauers und gefahrvoller 
Erwartung vertieft. (I^rtitiirbaispiel 5.) 



N9 5. Tristan, Akt H. 



(Sehr lebhaft.) 



Klar. I. in B. 



Viel. I. 
(geteilt) 



Viel. n. 
(get.) 



Violeii. 
(get.) 



Hom IV 
hkF. 

Isolde. 



Voelli. 



(auf der Bulme) 




^ti ■ I - 1 - 1 




(sie lauscht) 



(am Stege) 



Ht^igner. 




ihJ M 



Sor • gen-de 




Isolde. 



Vcelli. 



V«rlair Breitkopf A Härtel. Leipzig. 



t^089 



tmmerpp 



Flöte n n.m. 

Kiar.Iii.n. 
inB. 




Bn^LHm. 



Klar, in B. 



Bafiklar. 
in B. 



Vlol. 
(geieUt) 



Viol. 
(gct 



Violen. 
Cget) 



Isolde. 



Vcelli. 



Kontrab. 



tön, 



lo 




W^ 



m- 



XE 



I 



^ 



PP 



la - diend schiit - telt der 



^^ 



TWnd. 



i 



1 



^ p^ 



g 



i 
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so 



Für gewiiia Arten der Begleitung von dranuir 
tischen, lehr belebtem Charürter macht man bis- 



weilen mit gutem Erfolg vom gebrochenen Tre- 
molo Gebrauch, bald auf einer Saite: 




bald auf zwei Saiten: 




Bndlich gibt es eine letste Gattung des Tre- 
molo, die man zwar heutigen Tages nie anwendet, 
von der aber Oluck in seinen Resitativen auf be - 
wundernswerte Weise Gebrauch gemacht hat. Ich 
möchte es das wallende Tremolo (tremolo on- 
dule) nennen . Bs besteht darin, daß man, ohne mit 
dem Bogen die Saite zu verlassen, verschiedene un- 
ter sich gebundene Noten auf dem nämlichen Tone 
in geringer Schnelligkeit spielt. Bei diesen nicht 



streng taktisch gemessenen Begleitungen ist es 
für die Ausfährenden kaum möglich, die gleiche 
Anzahl von Noten in einem Takte zu spielen; die 
einen spielen mehr, die anderen weniger, und ans 
dieser Verschiedenheit entsteht eine Art von Sdiwan- 
kung, von Unentschlossenheit im Orchester, die 
ganz geeignet ist, die Unruhe und Beangstiguqg 
gewisser Szenen wiederzugeben. Gluck schrieb 
es so: 



1 ^ ' "'- i 



oder 




Die Bogenstriche (Stricharten) sind von 
großer Wichtigkeit und von besonderem Einflüsse 
auf die Klangfülle und den Ausdruck der Motive 
und Melodien. Man mu0 sie daher, je nach der 



Art des Gedankens , der zur Wiedergabe kom • 
men soll, sorgfältig bezeichnen,und zwar nach den 
in den folgenden Beispielen angegebenen Signa- 
turen. 



Für die Trennung der Töne (le detache): 




für die Bindung von je zwei Tönen: 




für große Bindungen (Legate-Stellen): 




Für das Stakkato oder leichte Detache, ein- 
fach oder doppelt, welches mit dem Bogen seiner 



ganzen Lange nach ausgeführt wirdund zwar mittelst 
kleiner Stöße, durch die der Bogen nur wenig fortrüiM; 



Allerro^ 




Andante. 




Für das große, getragene Stakkato (grand 
detache porte), welches den Zweck hat, der Saite 
so viel Klangfülle als möglich zu geben, indem 
man sie nach starkem* Anstrich des Bogens allein 



fort vibrieren läßt, eine Strichart, die hauptsach- 
lich in Stücken von stolzem, großartigem Charak- 
ter und mäßigem Tempo am Platze ist: 
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Die zweis, drei= und viermal (Je nach der 
Schnelligkeit des Tempos) wiederholt angestri- 
chenen Noten gehen dem Klange der Violinen 



Alle^ro. 



mehr Kraft und Regsamkeit, und eignen sich zu 
▼ielen Orchesterwirkungen in allen Tonschattie- 
rungen: 



(A.bl[ür»qny der Schreibart.) 




Moderato. 




Indulte con moto. 




Bei Stellen in hreitem Tempo von markigem Cha- 
rakter, sind dagegen die einfachen Noten des 
großen Stakkato, wenn man nicht das wirk- 

Largo., 



liehe Tremolo auf jeder Note anwenden will,yon 
weit besserer Wirkung. So wird die folgende Pbs- 
sage: 



ihu i ^ ff fU i^ 




* f J I I 



im vorgeschriebenen langsamen Tempo ausgeführt, von ungleich edlerem und stärkerem Klange sein als 
diese: 

Largo. 




Die Komponisten würden meiner Meinung nach 
gar zu ibigstlich verfahren, wenn sie, wie dies in 
den Studienwerken und Konzertstücken für die Vio- 
line wohl üblich ist,in ihren Partituren die Strichwei- 
se des Bogens durch Beisetzung der Zeichen für 
den Herunters und Heraufstrich anzeigten; 
doch ist es gut bei Stellen, die entweder Leich- 
tigkeit, besondere Kraft oder Breite des Tones 
dringend erfordern , die Art der Ausführung durch 
folgende Worte anzugeben: „Mit der Spitze des 

Bogens^S ^^^^ rf^^ Frosche^' (unteres Ende des 
Bogens), oder auch „Mit der ganzen Länge des 
Bogens auf Jeder Note'^ Ebenso ist es der Fall 
mit den Worten: „Am Steg^' und „Auf dem Griff- 
bretter^, Worte, welche die Stelle bezeichnen, wo 
der Bogen näher oder enfernter vom Stege die 
Saiten anstreichen soll. Die metallenen, etwas 
rauhen Töne, welche der Bogen in größerer Nä- 
he des Steges hervorzieht, unterscheiden sich 
merklich von den sanften , verschwimmenden Tö- 
nen, welche bei der Spielweise über dem Griff - 
brette erklingen. 



' 



; 



Über Bogenstricheinteilung und Fingersatz im 
Orchester sei mir hier vergönnt, einige Erfahrun- 
gen anzuführen. Es ist in vielen Orchestern 
Brauch, die Violinstimmen (wohl auch die der 
übrigen Streichinstrumente) mit einheitlichen Bo- 
genstrichzeichen zu versehen. Die hierdurch veci 
bürgte Gleichheit des Aufs und Abstriches gibt 
zwar dem Vortrag des Violinkörpers Eleganz und 
dem Auge des Zuhörers Beruhigung, ich möch- 
te aber einer konsequenten Anwendung dieses 
Brauches aus folgenden Gründen nicht das Wort 
reden : 

Die Verschiedenheit der Temperamente in glei- 
che Bogenstriche zu bannen, heißt, dem gefühl- 
vollen Vortrag einer Kantilene jede Seele ent- 
ziehen . Ein Geiger wird je nach seiner Empfin- 
dung und seinem technischen Vermögen zur aus- 
drucksvollen Wiedergabe einer Melodie vielleicht 
4 Bogenstriche brauchen,zu der ein anderer derer 
nur 2 bedarf. Wird der erstere verurteilt, seine 
Melodie auch mit nur 2 Bogenstrichen auszufüh- 
ren, muß sein Vortrag naturgemäß an Intensität 
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verlieren, mit anderen Worten: ärmlich und nüchtern 
werden. Hai weiterhin der Komponist eine Melodie 
von, sagen wir 4 oder mehr, längeren Takten unter 
einem einzigen Bogenstrich notiert, so würde der 

großzügige Charakter der Phrase zerstört, wenn 
dieselbe von allen Geigern gleichmäßig in etwa 
4-6 Teile zerpflückt würde. Mein Prinzip ist 
nun in einem solchen Falle, den vom Komponisten 
vorgeschriebenen Phrasierungsbogen (das Atem - 



zeichen für den Vortrag ) zu Anfang und Ende 
streng zu beachten, innerhalb desselben aber Je- 
den einzelnen (feiger nach Belieben mit den Bo- 
genstrichen wechseln zu lassen. 

Als sehr wichtig mochte ich den Komponisten 
empfehlen, die Frage des Auf= undNIederstrichas 

für eine bestimmte Art des Vortrages genau ins Auge 
zu fassen. So erging es mir in New-York bei der ersten 
Probe meiner Symphonia domestiea, daß das Thema 



i^Fi'Fi ' !rn 




» : 



in dieser Bogeneinteilung absolut nicht den von 
mir gewünschten Eindruck behaglicher Heiter- 
keit erzielte, sondern lahm und gleichgültig klang, 



bis ich auf die Idee kam, es folgendermaßen spie- 
len zu lassen: 



jl*Jn PllJTl 




;' 



Sofort hatte das Thema die von mir gewünschte 
Lustigkeit, der Punkt auf dem zweiten und vier- 
ten Achtel kam von selbst,und die Stelle leuchtete^ 
ob in Oberstimmen, Mittelstimmen oder im Baß, 
durchs ganze Orchester mit derselben Eindring- 
lichkeit, wie auch das nunmehr ebenso phrasierte 
zweite Thema des Stückes : 



> 




Also, werte Kollegen von der Notenfeder: 
Achtung auf Auf: und Herunterstrich! Solch eine 
kleine Bogenstrichbezeichnung am richtigen Plalze 
ist oft wirkungsvoller als die schönsten Vortrags- 
angaben in der Partitur, wie: „munter'', „graziöse^ 
„keck^, „lächelnd'^, „trotzig^, „zornig^etc, um die 



i 



sich unsere biederen Orchestermusiker samt ih- 
ren werten Herrn Chefs im allgemeinen herzlich 
wenig bekümmern. 

Bezüglich des Fingersatzes machte ich selber 
bei der Einstudierung von Berlioz' „Fest bei Gar 
pulet '^ am allerersten Anfang der teilweise chro- 
matischen Gtoigenphrase die Erfahrung, daß die- 
selbe nie ganz sauber herauskam, solange auch 
nur ein Geiger die chromatische Skala durch Aufs 
imd Abrutschen des Fingers erzielte _ bis ich 
endlich vorschrieb, für jede Note einen besonde- 
ren Finger zu nehmen. Sogleich hörten die an 
dieser Stelle so empfindlichen Zwisehengeriusche 
des Herauf: und Herabsiehens des Tones auf und die 
Stelle erschien makellos. Diese Erfahrung veno, 
laßte mich, folgende sehr rasche Violinpassage in 
meiner Symphonia domestiea: 




folgendermaßen zu bezeichnen: 



• * 9 




1 



da die Stelle bei dem gewohnlich von den Geigern 
genommenen Fingersatze , der beim Heulen des Stur- 



mes der Pastor aJsymphonie wohl angebracht ist, ab- 
solut undeutlich und verwischt würde. 
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In einem symphonischen Satze, wo sich Furch- 
terliches mit Groteskem einigt, hat man die Stan- 
ge des Bogens zum Anschlage auf die Saiten be- 
nutzt, ein Verfahren, das mit „col legno''(mitdem 
Holze) bezeichnet wird. Die Anwendung dieses ab- 
sonderlichen Mittels darf nur sehr selten gesche - 
hen und muss vollkommen begründet sein; übrigens 
ist sie nur in einem großen Orchester von merkli- 
chem Erfolge. Die Bogen, welche dabei Jählings 



auf die Saiten fallen, erzeugen in ihrer Menge eine 
Art von Knistern, das man bei einer geringeren 
Anzahl von Violinen kaum bemerken würde,8o schwach 
und kurz ist der Klang in diesem Falle. 

! Durch dieses col legno wird in Liszts Mazep- 
pa das Schnauben des Pferdes, in Wagners Sieg- 
fried das teuflische Kichern des Mime, in mei- 
: ner Oper Feuersnot das Knistern brennenden 
Reisigs versinnbildlicht. (Partitnrbeispiele 6,7,8.) 






N9 6. Mazeppa. 
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N97. Siegfried, Akt n. 



Mäßig. 



WagneK 



Elftr.n. 
inB. 



Klar.m. 
in A. 



Bafiklftr. 
inB. 



Vioi. n. 





Viola. 



Siegfried. 



Mime. 



Kontrab. 
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(mit Pgmpfcr) 



(mit Dampfer) 





■>0>i J^_J ip I r ^iJ p I j -^A ip np p r p O l 

Ei-nen ga • - -tan Tmnk blttt^ ich gern: irte hast ^ die- JSn^- 
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vic. yln g 



(mit Dampfer) 




.AllmShlich immer etwas bewegter. 



En^l.Hm. 



mf~n \ 



Baßklar. 
inB. 




Tiol. n. 



Viola. 



Siegfried. 



Mime. 



braut? 
(Lustig sdieriendy als sdüUfre er ihm einen angenehm beransditen Zustand, den ibm der Saft bereiten solle.) 
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mehm beraascbten Zustand, den ibm der Saft bereiten solle.) 
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Mime 
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Die sogenannten Flageolettöne (sons harmo- 
niques) entstehen, wenn man die Saiten mit den Fin- 
gern der linken Hand derartig leicht berührt y daß 
dieselben in ihrer Länge (an gewissen ßchwin- 
gungsknoten) swar geteilt , Jedoch nicht, wie bei 
gewohnlichen Tonen | irgendwie fest auf das Griff- 
brett aufgedrückt werden. Diese Flageolettöne ha- 
ben einen eigentümlichen Charakter geheimnisvol- 
ler Zartheit, und die außerordentliche Höhe einiger 
von ihnen verleiht der Violine nach oben einen un- 
gemein großen Umfang. Man unterscheidet natür- 
liche und künstliche Flageolettöne. Die natür- 
liehen entstehen, wenn man gewisse Punkte der 
leeren Saiten leicht berührt. Diejenigen, welche 
am sichersten und klangvollsten auf Jeder Saite 
ansprechen, findet man in folgender Tabelle ver- 
zeichnet; die schwarzen (Viertel:) Noten stellen 
hierbei die wirkliche Tonhöhe der Flageolettöne dai; 
die weißen (jsaazen) Noten dagegen zeigen die Stelle 
an, wo die leere Saite leicht zu berühren ist. 



i 



E- Saite. 
«^ «a J_ «» 






^ii^d '^m ^ 






1 



^geAieekt T 



1 
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^n^dl 



V sokleeki j 
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D- S4it«. ^ 



^g=n= 
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\ ^sekm0rj 
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G- Saite. 
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^s^d 
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Die künstlichen Flageolettöne erhalt man sehr 
deutlich auf dem ganzen Umfange der Tonleiter, wenn 
man den ersten Finger, welcher als beweglicher Sai- 
tel dient, fest auf die Saite drückt, mit den anderen 
Fingern aber die betreffenden Punkte der Saite leicht 
berührt. In den folgenden Beispielen findet man 
eine Übersicht der leicht zu berührenden Interval- 
le und der wirklichen Töne, welche dadurch hervoa^ 
gebracht werden. 



Wlrkllohe Fla^r^olettöse. 



"Öwi 



Mit dan ehrom. SwlfleheiitonaB. 



Die Oktave, leicht be- 

riUirt^gibt ihren BinkUmg: L^^STz^«!^^"** 




1 



i 



* •«9«'] 



IT IT u 

Flng^ flMt ufllfligtnd. 



Man bedient sich dieses Fingersatzes seiner Unbor 
quemlichkeit wegen kaum anders als auf der vierten 
Saite. 

WXrkliehe FU«eolettbne. 



Die. Quinte, leicht berührt, 
gibt deren hohe Oktave: 



1^^ 



m 

^ IM 



4<9r FlBger, die Saita leicht 
berfilireBd. 



:«=ii 




itfr Finger, fbst anfUegeiid. 



Dieser Fingersatz ist leichter als der voriiMgehenda 
und weniger leicht als der folgende. 



Die Quarte, leicht berührt, gibt deren hohe Duode- 
zime: 



A 



^ 



I 



Wlrkliohe Pla^olettöae. 
leiohte Finger. 



- leiohte Finger. . • * 4 * • 

i . « « « ■ * A » h i' ^9=^=^ 



fester Fiagtr. 

Dieser Fingersatz ist am leichtesten und darum im 
Orchester vorzuziehen, es sei denn, daß es sich um 
den wirklichen Klang der Duodezime einer leeren 
Saite handelte; in diesem Falle ist dem Fingersatz 
mittelst Quinte der Vorzug zu geben. Um also ein- 
zeln für sich st 

ein hohes h ^jf =, ist es besser diese 
hören zu lassen, ly Lage zu nehmen: 

die hier benutzte leere B- Saite, deren Quinte (h) , 
leicht berührt, die höhere Oktave der letzteren zu 
hören gibt, ist wohlklingender als eine Saite, die mit 
dem ersten Finger fest niedergedrückt werden müßte. 




wie z.B.: 




, was den nämlichen Ton 



gibt: ^^ 



Der Fingersatz mittelst berührter großer und 
kleiner Terz ist sehr wenig im Getarauch, da hierbei die 
Flageolettöne viel weniger gut herauskommen. 



Die große Terz, leicht berührt, 
gibt deren höhere Doppeloktave: 



i 



^Ui 



1 



» 



WlrkUehe Fl^reolett. 
aty Finger, leicht. 



i 



ittopiiigery f^st. 



Die kleine Terz, leicht berührt, 
gibt deren höhere große Septde- 
zime: 






i 



1 



WirkUche Flageolett, 
leiehte Fin^r. 






^ 



r Finger, fest. 
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Die große Sexte, leicht berührt, 
gibt deren höhere Duodezime : 



I 



y 



1 



Wlrkl. Fla««ol6ttön6 . 
4terFInirer leicht. 

4 4 4 




i^^i'Pln^r, f»8t. 



Dieser Fingersatz ist weniger gebräuchlich als der 
mittelst Berührung der Quarte, trotzdem aber ziem- 
lich gut und oft nützlich. 

Ich wiederhole es: die Lagen mit leicht berühr- 
ter Quarte und Quinte sind bei weitem die vorteil - 
haf testen. 

Manche Virtuosen bringen Doppelgriffe in F1&- 
geolettönen heraus^ allein dieser Effekt ist so schwie- 
rig und in Folge dessen so gefährlich, daß man die 
Autoren davor warnen muß, Jemals dergleichen vor- 
zuschreiben. 

Die Flageolettöne der vierten Saite haben etwas 
vom Klange der Flöte; für den gesangsmäßigen ^to- 
trag einer langsamen Melodie sind sie vorzuziehen. 
Sie sind es, die Paganini seiner Zeit mit sowunder^ 
barem Erfolge in dem Oebet aus „Moses ^anwendeta 
Die Flageolettöne der anderen Saiten klingen um so 
feiner und zarter, je höher sie sind; hierdurch, so- 
wie durch ihren krystallhellen Klang sind sie ganz 
besonders für jene Akkorde geeignet,die ich feen - 
haft nennen möchte, das heißt: für Harmonieeffekte, 



welche unsere Einbildungskraft mit schillernden 
Träumereien erfüllen, indem sie uns die anmutig- 
sten Gebilde einer dichterischen, übernatürlichen 
Welt vorzaubern. So gut auch gegenwartig unsere 
jungen Violinisten mit ihnen vertraut sein mögen , so 
darf man sie doch nicht in lebhafter Bewegung an- 
wenden, oder muß wenigstens darauf bedacht sein, 
ihnen nicht zu schnelle Notenfolgen zu geben, falls 
man einer guten Ausführung sicher sein will. 

Selbstverständlich ist es dem Komponisten frei- 
gestellt, sie je nach der Besetzung der Violinen 
zweis, drei: und vierstimmig zu verwenden. Die 
Wirkung solcher gehaltenen Akkorde ist sehr ein- 
dringlich, wenn dieselben durch den Gegenstand des 
Tonsatzes begründet sind und mit dem übrigen Or- 
chester gut in Übereinstimmung gebracht werden. 
Ich habe dergleichen Akkorde zum ersten Male, 
und zwar dreistimmig in dem Scherzo einer Sym- 
phonie verwendet, schwebend über einer vierten, 
nicht im Flageolet gesetzten Violin8timme,die stän- 
dig auf der untersten Note zu trillern hat. Die 
ungemeine Zartheit der Flageolettöne wird bei die- 
ser Stelle noch durch die Anwendung von IMimpfern 
gesteigert, und, so abgeschwächt, erklingen sie nun 
in den verschwindenden Höhen der musikalischen 
Sphäre, wohin mit gewöhnlichen Tönen zu gelan- 
gen beinahe unmöglich wäre. (P&rtitnrbeispieie.) 



N9 9. Romeo und Julie, Scherzo (Fee Mab.) 

Allegretto. 



Berlioz. 



Flöten. 



JL jf uü-pu i n ir^ i | i > \pp\ > > r[7VM | j^J | -^-^ 1 ^j^ff ^ 



erteilt) 




Viol 
(ffeteilty 



Violen. 
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41 mltlß 



Harfe I. 
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Viol. I. 



Viol.n. 



Violen. 



Vcelli. 
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Plageoletton. 
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Fl. 



Ens:l.H. 



Klar, in B. 



Harfe I. 



Harfen. 



Viel. I. 



Viol. II. 



Violen. 



Vcelll. 




Meiner Ansicht nach ist es unbedin^ nötig, bei 
Aufzeichnung solcher aus FlageolettSnen gebildeten 
Akkorde, durch übereinander gestellte Noten, wel- 
che sich in Form und Größe unterscheiden, anzu- 
geben: die Note des die Saite leicht berüh- 
renden Fingers und die der wirklichen Ton- 
höhe (wenn sie eine leere Saite betreffen),— sowie 
die Note des fest aufzudrückenden Fingers, 
die des leicht berührenden Fingers unddieder 
wirklichen Tonhöhe, luden anderen Fallen. Es 
entstehen daraus allerdings zwei bis drei Signa - 



turen für einen einzigen Ton, doch ohne solche Vor- 
sicht könnte die Ausführung leicht zu einem Kan- 
derwälsch werden, in welchem selbst der Autor 
Mühe haben würde, seine Intentionen wiederzuei^ 
kennen. 

Ist heute kaum mehr nötig. Das Zeichen über 
der Note, in ihrer Klang=Höhe, genügt unseren 
Jetzigen Geigern vollkommen zum Hinweis auf die 
Ausführung als Flageoletten. Die frühere No- 
; tierung ergibt in der Partitur ein zu schwer zu 
entzifferndes Bild. 



; 
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Die Dämpfer (Sordinen) sind kleine hölzerne 
Geräte^ die man auf dem Steg der Streichinstru- 
mente befestigt, um deren Klangfülle abzuschwä- 
chen: sie geben denselben zugleich einen trauri- 
gen, geheimnißyollen, sanften Ausdruck, der häufig 
und mit OlUck in allen Gattungen der Musik zu ver. 
wenden ist. Im allgemeinen bedient man sich der 



Dämpfer besonders gern bei langsamen Sätzen; sie 
sind Jedoch, wenn der (Gegenstand des Stückes dar- 
auf hinweist, ebenso gut für schnelle und leichte Ton- 
gebilde, oder für Begleitungen von beschleunigtem 
Rhythmus zu gebrauchen. Gluck hat dies in seinem 
erhabenen Monologe der italienischen Ale est e,phi 
mi parla*^ vortrefflich bewiesen. (Partitnrbeispiel 10.) 



NO 10. Alceste, Akt TL. 



Oboe. 

Chalnmean. 

(Sckalmeu) . 

Fagott. 
Viol. I. 






Andante non molto. 




^ 



Viol. II. 



Viola. 



Alceste. 



Vcello. 



Kontnib. 
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con Sordino 
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con Sordino 



.£i s 1 



Chi mi par 
Wel'Che SHm 
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Viol. 



TTiola. 



Alceste. 



Vlc. 



K.B. 
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■i*^ SDon - dol 



Gluck. 




Che ri 
Oeb^ieh 




spon - dol 
Ani' wort? 



Ahlche vegr - gol 
Ha^wasaäC ick! 



ahl che spa - ven - 
ha,wekhIM-s^ - 
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Wenn man D&npfer uiirandet, so IKBtnunsiegs* 
wühnlich vom ganzen Streichorchesternehmenjhäufi- 
ger Jedoch} als man denkt, treten DmetiLnde ein, wo 
die Dumpfer, wenn nur von einem Teile (den ersten 
Violinen z.B.) genommen, der Instrumentation durch 
die Hisohong der hellen und gedämpften Tone eine 
gani eigentümliche Fafbong geben. Auch kommt es 
vor, das der Charakter der Melodie so ahweiehend 
von dem der Begleitungsstimmen ist, da£ man ihm 
durch Anwendung des Dämpfers Bechnung tragen 
ma£- 

lüuui der Komponist den Gebrauch der Dän^fer 
(den er mit den Werten con sordini anzeigt) mit- 
ten in einem Tonstücke einführt, so darf er nicht 



vergessen, den Bpielern die nötige ZeitzngebMi,am 
dieselben nehmen und aufstecken zu könnenj er mufl 
demnach vorsorglich den Violinstimmen eine Pause 
gewähren, die ungefähr der Dauer von zwei Takten 
zu Tier Vierteln im Tempo Hoderato gleichkommt 
Dagegen braucht die Pause nicht so lang sn aein,wfan 
die Worte senza sordini anzeigen, daß die Däm- 
pfer wieder entfernt werden sollen, denn dies kann 
in weit kürzerer Zeit geschehen. Der plötzliche 
Übergang von solch' gedämpften Tönen zu den bellen, 
natürlichen (ohne Dämpfer), ist bei starker Beset- 
zung der Violinen bisweilen von außerordentlicher 
Wirkung. (Putltarbelipl«! 11.) 



N9 U. Romeo und Julie, Scherzo (Fee Mab). 
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Im dritten Akt der Meistersinger (Szene zwi- 
schen Sachs und Walther) wird die Stimmung des 
traumbefangenen Walther im Oespräch mit Sachs 
ebenso einfach wie genial (meistens synonima) 
durch den Eintritt der zweiten Violinen mit Däm- 
pfern getroffen. Ein ebenfalls Wimderbares Bei- 
spiel bietet die SchluO- Szene im Tristan^ wo sich 
Isolde aus der Ohnmacht der Verzweiflung zuriete 
ten,wBltentriickten Vision erhebt: über gedämpf- 
ten Hörnern intonieren die ersten Violinen consor. 
diniy nachdem diese lange geschwiegen und den un- 
gedämpften zweiten Violinen die Führung überlaA- 
sen haben, vor BrangänensWorten.-j^sie wacht, sie 
lebt^' das Thema von Isoldens Liebestod. 

Die Art der Thematik,Fkrbengebung und die Tie- 
fe der poetischen Idee vereinigen sich zu einer der 
erhabensten Wirkungen 

Es gibt neue Dämpfer,die am unteren Teil des Ste- 
ges befestigt und nur aufgeklappt zu werden brau- 
chen, den Ton aber bedeutend verschlechtern. 



Noch ist das Pizzikato (Zupfen der Saiten) zu 
erwähnen, das bei den Streichinstrumenten allgemein 
gebräuchlich ist. Die hierdurch erlangten Tftne bewirken 
Begleitungsarten, welche bei den Sängern sehr be- 
liebt sind, weil sie die Stimme nicht verdecken jauch 
in Instrumentalsätzen und selbst bei kraftvollenAus- 
brüchen des Orchesters spielen sie eine große Rolle^ 
sei es, daß sie in der ganzen Gesamtheit der Streich- 
instrumente, oder nur in einer oder zwei Stimmen 
derselben zur Anwendung- kommen. 

Das Adagio der B-dur- Symphonie von Beetho- 
ven bietet ein reizendes Beispiel vom Oebrauche 
des Pizzikato bei den zweiten Violinen, Violen und 
Bässen, während die ersten Violinen mit dem Bo- 
gen gespielt werden. Diese kontrastierenden Klän- 
ge vermählen sich bei dieser Stelle in wahrhaft 
wundervoller Weise mit den melodischen Seufzern 
der Klarinette, deren Ausdruck sie noch erhöhen. 

(Partiturbeispiel it.) 



N9 12. B-dur- Symphonie, Satz n. 



Beethoven. 



Flöte. 



Oboen. 



Klar.inB. 



Fagotte. 




Viola. 



Edition Peters 



•oa» 



f M '^ p 




Viola. 



creso. 



Wendet man das Pizzikato im Forte an, so gilt im 
allgemeinen die Regel, es weder zu hoch , noch zu 
tief zu legen; die Töne der äußersten Höhe sind 
grell und trocken , die der Tiefe dagegen zu dumpf 
Bei einem kräftigen Tutti der Blasinstrumente wird 
demnach ein Pizzikato von sämtlichen Streichinstru- 
menten, wie das folgende, einen sehr bemerkbaren 
Eindruck hervorbringen. 



Violinen unisono. 



Violen 11. Bässe. 



n iPi"- 



^ 



^m 



^^ 



«Vr-iN'- l l 



Ä 



u 



Die zwei:, drei= und vierstimmigen Pizzikato: 
Griffe sind im Fortissimo gleichfalls von Nutzen; 
der eine Finger, dessen die Spieler sich dabei be- 
dienen, streift so rasch über die Saiten, daß diese 
beinahe im gleichen Augenblicke erklingen und alle 
auf einmal gefaßt zu werden scheinen. Die verschie- 
denen Arten von Pizzikato -Begleitungen im Piano 
sind stets von anmutiger Wirkung; sie gewahren 
dem Zuhörer gewissermaßen Erholung und geben, 
wenn man nicht übermäßigen (Gebrauch davon macht, 
der Färbung des Orchesters eine angenehme Ab- 
wechslung. 

In Zukunft wird man mit dem Pizzikato ohne 
Zweifel noch viel originellere und anziehendere Wir. 
kungen zu erzielen wissen, als dies gegenwärtigder 
Fall ist. Die Violinspieler, welche das Pizzikato nicht 
als wesentlichen 'Bestandteil der Kunst des Violin - 
Spiels anzusehen pflegen, haben sich bis jetzt kaum 
ernstlich damit befaßt. Sie sind nur gewöhnt, das 
Pizzikato mit Daumen und Zeigefinger auszuführen 
und können infolgedessen weder Passagen noch Ar- 
peggien schneller als in Sechzehntelnoten eines Vier. 
Vierteltaktes in sehr mäßigem Tempo spielen. Wenn 



sie statt dessen den Bogen bei Seite legten, die 
rechte Hand mit dem kleinen Rnger aof den Körper 
des Instrumentes aofstUtzten und wie die Gitarre- 
spieler sich gleichzeitig des Daumens und der an- 
deren drei Finger bedienten, so würden sie sehr 
bald die Geschicklichkeit erlangen, Passagen piz- 
zikato auszuführen, wie sie das nächste Beispiel 
enthält und wie sie zur Zeit noch unmöglich sind. 



(Die über den Noten befindlichen Ziffern gelten 
Pln^r der rechten Hand, welche das Pissikato 
der Buchstabe D seigt den Daomen an. 

Allegro non troppo. 

Ol «941 



für die 
führen; 




'^- Allegro. 




Das "zwei^ oder dreifach schnell wiederholte An- 
schlagen der höheren Noten in den beiden letztenAb^* 
schnitten dieses Beispiels wird ungemein leichft,wenn 
man den Zeige: und Hittelfinger abwechselnd aof 
der nämlichen Saite dazu benutzt. 

Kleine gebundene Vorschlagsnoten sind im Piz-r 
zikatospiel keineswegs unausführbar. Die folgende 
Stelle aus dem Scherzo der C-moll- Symphonie von 
Beethoven wird immer sehr gut 



Allegro. 
plzz. 




j |turr i ^fhJjiji.j>, TrifffiffVfa 



Edition Peters. 
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Einige nnserer jungen Violinspieler haben von 
Paganini die schnell absteigenden Pizzikato-Tonlei- 
tern gelernt , wobei die Saiten mit den Fingernder 
linken Hand, die sich fest an den Hals des Instru- 
mentes stützt, gerrissen y und die so (immer mit der 
linken Hand) pizzikato gespielten Stellen bald jnit 
▼om Bogen angestrichenen Tonen antermischt, bald 
sogar auch zur Begleitung einervom Bogen gespiel- 



ten Melodie verwendet werden. Diese verschiedenen 
Spielarten werden ohne Zweifel mit der Zeit allen 
Spielern geläufig* werden; dann wird es auch mög- 
lich sein, für die Komposition Nutzen daraus zu 
ziehen . 

Als Beispiel einer genialen Verwertung des Piz- 
: zikato darf folgende Stelle auis der Ouvertüre zu 
,,König Lear^^von Berlioz gelten. (Partiturbeispiel 18.) 



(sempreJXt) 
a2. 



N9 13. König Lear, Ouverture 



8 Flöten. 



8 Oboen. 

% Klar, in G. 

LH in Es. 

Homer. 

m.IVinC.\ 



2 Fagotte. 



2Trp.i]iE. 



a 



f^^ 






f^i 



^^i 



rfi'"^> ^ 



Tuba. 



Pauken 
inCG. 



ajy^ 



i 



E 



E 



i 



I 



Berlioz. 



£ 



h 



i 



m 



m 



m 



m 



^ 



^m 



r tT t 



^ i» \^ t ^N 



U 



^ 



jrtrrtTi 



m 



% 



m 



i, 



m 




u 



*^ri T i 



y J UJi 



Viola. 



Voello. 



Ebntrab. 



';>" j i j > I J ^ m 




i 



^m 



i^^ 



^^ 



^m 



^ 




Ml 



^ 



^^ 



m 



^^m 



^m 



^ 




rf 



i 



rf 



^ 



E 



m 



E 



E 



m 



m 



^ 



^M 



m 




^ 



m 






m^^ 



üft rr 




'ß j rr i 



In 



*^ J ^T ^ 



•«^ 



^^ 



fe^ 



^^ 



Jk 



r ^ r i ptr > r i i 



^^^ 



^^^ 



j^^ 



^m 



^m^^ 



^ 
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Viola. 



Edition Peters. 
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Klar. 
inC. 




Viola. 



K.B. 



Edition Peters. 
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Ich liabe bei dieser Stelle stets das Gefühl, als ob 
; eine Saite in Lears Hersen oder, realistischer aus- 
: gedrückt, eine Qehirnader bei dem halbyerrück- 

ten KBnig geplatzt sei . 

Die Gharakterisierungsfähigkeit des Pizzikato 
' im Orchester ist unbe^^renzt . Um noch ein paar 



Beispiele dafür anzuführen erwähne ich: 
Tristan , dritter Akt . < PartltnrbelBpiel 14.) 
Rheingold . (Partitnrbeispiel 16.) 
Meistersinger, die pantomimische Szene Beckmes- 
sers im dritten Akt (Partitarbeispiel 16.) 



Mäßig langsam. 



N9 14. Tristan, Akt m. 



Wagner. 



Engl^om 




(/'^ j^rO' i N 



f i iii^'M fi w^ JJ'frrQW} WuJ^^lrQQ i ^fTJfm 

^ - " cresc, - - - - - ^ dim* - - - - - - 




Viola. 



Engl.H. 



Hirt. 



Vlc. 



Kontrftb. 



,^=»-(Der Hirt erscheint mit dem Oberleibe über der 
Mauerbrftstaiig, und bildet teilndimend here in.^ 



I in 



(Korwenal wendet ein wenig das Hanpt nach Uun.) 




Knr-wenal! He! Sag'Knrwenall Hor'dbchFyemidl^lMiternodinldit? 

i2L 




Verlacr ▼on Breitkopf A Härtel, Leipslff* 
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N? 15. Rheingold. 

rlten. tempo. 



S Flöten. 



En^LErn 




Eontrab. 



Viola. 



Yerlaff B.8«lioU'« SShne, Mains. 
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Vagnsr. 




t B.8chotfi Söfine, Htlai. 
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Mit dem Bogen führen die Violinspieler heutzu- 
ta^ fast alles aus^ was man begehrt . Sie spielen 
in den hohen Regionen fast ebenso leicht wie in den 
mittleren; die schnellsten Gänge ^ die sonderbar- 
sten Tongebilde führen sie leicht aus.Was in einem 
Orchester^ wo sie in hinlänglicher Zahl vorhanden 
sindy der eine von ihnen verfehlt, das führen die 
anderen aus, so daß schliefilich das gewonnene Er- 
gebnis, ohne daß die Fehler besonders hervorste- 
chen, mit der vom Autor beabsichtigten Wirkung 
übereinstimmt. Tritt jedoch der Fall ein, daß die 
Schnelligkeit, die Verflechtung und hohe Lage der 



Töne eine Stelle zu gefährlich machen würden, oder auch 
nur, daß man eine solche Stelle besonders sicher 
und gut zur Ausführung gebracht haben will, dann 
muß man die Violinen teilen, das heißt: ihre Anzahl 
teilen und ein Bruchstück der Stelle den einen,ein an- 
deres Bruchstück den anderen geben. Auf diese Weise 
werden die Noten jeder Abteilung mit kleinen Pau- 
sen durchflochten, welche der Hörer nicht bemerkt, 
die aber den Spielern gleichsam gestatten, sich zu es. 
holen, und die ihnen Zeit gewahren, die schweren Po- 
sitionen gut zu erfassen und zugleich die Saiten mit 
dem nötigen Schwünge kräftig anzustreichen. 



Viol.I. 

(getollt) 



Alle^ro assai con fuoco. 






rrrirrr i ffrrfTrrir'rrrt^^ 



:M=4 



Wirkung der Violinen nur absehwäohen, ohne lrg«nd einen Brsats dafiir su bieten. 



| . | HTrrf*rrf | f^ 




^j^rNrnr^rff 



fee=g 



If ffff 




^.f r iTr>rr>r ^ 



Ijrrff"-' 




rrfriHrEfFf. I i *^fff i 



^1 ffffff 



$$$$U 




^ 



Hier wird die Zerstiiekelnng wieder nützlich. 



i 



■U 



^ 



^ 





^*^=f=f 



s 



^ 




^ 



f I ffp 



f I 'fpf^ 
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Will man ähnliche oder noch sohwerere Stellen 
wie diese y von der gansen Masse der Violinen ans- 
gefnhrt haben , so ist es (wie im irorigen Beispiele) 
immer bessery man teilt die ersten l^olinen in 
iwfi Abteilungen für sich and gibt den s weiten 
Violinen» die sich wiedernm in swei Gruppen tei- 
len» einfach die Verdoppelung der beiden Stimmen 
der ersten Violinen» statt allen ersten Violinen 
4as eine Bruchstück und allen sweitenA^oUnen das 
andere Bruchstuck su fiberlassen. Die Entfernung 
swischen den beiden Ausgangspunkten der T9ne w& 
de den einheitlichen Fluß der Stelle unterbrechen 



und die Absätze der einseinen Bruchstucke zu fühl- 
bar machen. Wenn aber Jede Stimmabteilung sich 
auf beiden Seiten des Orchesters über die beiden 
Violinmassen ^rbreitet» dergestalt» daO an jedem 
Pulte der eine Spieler die erste Stimme der betref- 
fenden Stelle» der andere die zweite Stimme der- 
selben ausführt» dann gehen diese beiden geteilten 
Stimmen so in einander über» daß es nnmöglidi ist^ 
die Zerstückelung der Stelle wahrzunehmen» daß 
Tielmehr der Zuhörer glauben muß» sie weide un- 
unterbrochen Ton allen Violinen zugleich gespielt-» 
man schreibt sie demnach so: 



Viol.I. 

(ff«telU) 



Viol. II. 



i rj <rnf^rff 



=j^^ 
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I 



sm 



^^M 



^^ 
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s 



U.8.W. 




U.8.W. 



Dieses Verfahren ist übrigens anf alle Orche- 
sterinstrumente» die unter sich an Klang und leich- 
ter Ansprache übereinstimmen» anwendbar ; man 
sollte Jedesmal Gebrauch davon machen» wenn ei- 
ne Stelle zu schwierig ist» um von einem einzelnen 
Instrument oder einer einzelnen Gruppe gut ausge- 
führt werden zu können. 

Diese Auffassung entspricht dem Stil der In- 
strumentation, den ich den klassischen nennen 
mochte, und der sich aus dem Geiste der Kammer- 
musik auf die Behandlung des Orchesters über- 
tragen hat. Diesem Stil» der die absolute Klar- 
heit und Ausführbarkeit Jeder Figur durch Jedes 
Instrument als Hauptmerkmal tr&gt» kann ein a&- 
i derer Stil der al fresco- Behandlung des Orches- 
ters gegenübergestellt werden» der von Wagner 
so recht eigentlich eingeführt wurde und der sich 
zum ersten verhält» wie der Stil der ans der Mi- 
niatur-Malerei des 14 und 15. Jahrhunderts her- 
vorgegangenen Florentiner Meister zur »»breiten 



i 



: 



; 



Mal weis€^ eines Velasquez» Rembraadt»Fraas Hsls 
und Turner mit ihren wunderbar getönten Misdi- 
farben und differenzierten Lichtwirkungen. Das 
eklatanteste Beispiel ist hierfür die Geigenbehand- 
lung im Feuer sauber des dritten Aktes Walküre. 
Wagner schrieb da» zur Wiedergabe des lodern- 
den und züngelnden Feuers» eine Figur» die kaum 
von einem vorzüglichen Solisten in allen Teilen 
ausführbar oder ganz sauber wiederzugeben ist 
(PsrtiturbeUplel iZ) ^n 16 bis 82 Violinisten ansge - 
fuhrt, ist die Stelle im Ensemble von einer so wunden. 
vollen»schIagenden Wirkung» daß man sich eine bessere 
Wiedergabe des lodernden » in tausend Mischtonen 
flimmernden Feuers absolut nicht vorstellen kann. 
WKre eine leichtere» vielleicht etwas gemessene- 
re Figur vorgeschrieben» so konnte leicht der 
Eindruck der Steifheit eintreten» den ich per- 
sönlich im Rheingold beim Gesang der das Riff 
umschwimmenden Rheintöchter nicht loswerden 
kann: 



Viol.IuJL 
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N9 17. Walküre, Feuerzauber. 



Mäßig bewegt. 
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Wagner. 



8 Homer 

in B. 



S Pos. 




Wbtan. 



Bafiklar. 
InA. 



i.n. 



J 



iy* T ^ ■> ^ 




i 



m. 



S Homer 

inE. 




i 



•.Sii.4 



SBdb. 



viou. 




^^tan. 




ein Feuer stralil, der inr allmllilidi imm«* helleren Flammengrliit ansohwlllO 



Vlc. 
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Yerliff B.8«hott'f 88luie, Mains. 
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zgT.n 




VioU. 
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Klar.iviD. 



Z Klar. 
inA. 



En^l.Hrn 



Hörn I.II. 
inB. 



BaBklar. 
inA* 



8 Harfen/ 






Glocksp. 



Viol.I. 



riol.II. 



creso, 

fi'i rrp rr m ffp r^ I n J ^ '^' J 







Violen. 
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stacc. 



t kl.Pl. 



tgr.Vl. 




Bafiklar. 
in A. 



SHrfn. 
LII.in. 



SHrfn. 
IV.V.VI. 



Olocken- 
spiel. 



TioLI. 



VioLn. 



Violen. 
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Skl.Fl. 



Z gr. Fl. 



8 0b. 



Klar.in D. 



Z Klar, 
in A. 



ISngl.Hrn. 



4Hnir. 
inB. 



Baflklar. 
inA. 



Hrfk. 
I.n.IIL 



• I 



Hrfn 




VioU. 



Vlol.n. 



Vlotoii. 



I 



lfi'i| I ifhi"! liifi'f'l I I rfl liid '^'J ' 



p erese. 




Edition Peters. 



9039 



Ito^A 




Z kl.Fl. 



2«rr.Fl. 



Klar, in D. 




VioLI. 



Viol.II. 



Violen .< 



Kontrab. 
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Hrfn. 
IV.V.VI. 



Triaa^l. 
Becken 

müFuiken- 



Viol.I. 



Viol.II 



Violen 



Kbntrab. 
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Z kl.Pl. 



£ ^T. PI. 



8 0b. 



Klar.in D. 



Z Klar. 
inA. 



Erf^l.Hrn.| 

Hörn III 
inE. 



8 ¥ag. 



BaBklar. 
inA. 



Hrfn. 
MI. III. 



Hrfn. 
IV.V.Vl.] 




Olocksp. 



VioLI. 



Viol.ll. 



Violen. 
(ffeteUi) 



Vcelli. 
(geteilt) 
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Eontrab. 
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Ich glaube, daß man sich die Passa^n auf der 
vierten Saite und, für gewisse Melodien , auch die 
hohen Töne der dritten Saite im Orchester noch mehr 
sunutze machen konnte , als es bisher geschehen ist 
Will man eine Saite auf diese Art besonders venven- 
den, so muß mau genau anzeigen , bis wohin sie aus- 
schließlich benutzt werden soll ^ die Spieler würden 
sonst aus alter Gewohnheit, und der leichteren Aus- 
führbar keit wegen, die sich aus dem Übergang von 
einer Saite zur andern ergibt, sehr bald wieder die 
gewöhnliche Spielweise anwenden. 



4te Saite 



^§^^^^^^^S^^S^ 



8^ Saite 



- f ^f1 Tiirf]^ rtr te^#^^ 




Nicht selten kommt es vor^ daß man, um einer 
Stelle besondere Kraft zugeben, die ersten durch 
die zweiten Violinen in der unteren Oktave verdop- 
pelt} doch ist es, wenn die Töne nicht außerge - 
wohnlich hoch liegen, bei weitem besser, sie im Ein- 



klänge zu verdoppeln. Die Wirkung ist dann un- 
gleich stärker und schöner. Die niederschmetternde 
Schallkraft kurz vor dem Schluß des ersten Satzes 
der C-moU- Symphonie von Beethoven ist dem Ein- 
klänge der Violinen zu verdanken. Wollte man bei 
solcher Gelegenheit die Kraft der so geeinigten 
Violinen noch dadurch vermehren, daß man ihnen 
die Violen in der unteren Oktave beigibe, so könnte 
es leicht dahin kommen, daß diese tiefere Verdop- 
pelung, die doch im Verhältnis zu den höheren Tö- 
nen viel zu schwach wäre, ein unnützes Summen 
hervorbrächte, wodurch der Klang der hohen Vio- 
lintöne viel eher verdunkelt als verstärkt würde.^ 
Darum ist es, wenn die Stimme der AHola nicht mit 
hervorstechenden Zügen ausgestattet werden kann, 
geraten, sie zur Verstärkung des Klanges der^^o- 
loncelle zu verwenden, und zwar so, daß man beide 
Instrumente (soweit dies der Umfang der Viola 
nach der Tiefe zu gestattet) im Binklaiig,und nicht 
in Oktaven zusammengehen läßt. So bat es Beet- 
hoven in der erwähnten Symphonie getan. (Parti- 

tnrbeispiel 18.) 
*)Sehr richtig! Trifft anoh für Hörner und Trompeten 



N? 18- C-moU-Symphonie, Satz I. 



Allegro con brio. 



Flöten. 



Oboen. 



Klar, in B. 




Hörner 
in Et. 

T^mp. 
inC. 

Pken. 
in CO. 
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Ai ijij ii ji 



^,/^i^fiff Pf.F 



Klar.inB. 




Viola. 



K.B. 



Die '\^olineii glänzen und spielen bequemer in den 
Tonarten I die ibnen den Gebrauch der leeren Saiten 
gestatten. Binzig die Tonart C scheint hinsichtlich 
der Klanghelle eine Ausnahme von dieser Regel zu 
machen; die Klanghelle tritt hier weniger hervor, 
als in den Tonarten A und E , obschon in C alle vier 
leeren Saiten zu Oebote stehen , dagegen in A deren 
nur drei und in B gar nur zwei übrig bleiben. 

Man kann, wie ich glaube , den Klangcharak - 
ter der verschiedenen Tonarten bei der Violine und 
den durch sie bedingten größeren oder geringeren 
Grad der Leichtigkeit der Ausführung in folgender 
Weise angeben: 



Durtonarten. 



G leicht 

eis sehr schwer 



Des schwer, doch minder 

schwer als Gis 
D leicht 

Dis fast unausführbar 
Es leicht 

B nicht sehr schwer 
Fes unausführbar 
F leicht 
Fis sehr schwer 
Ges sehr schwer 



ernst,aber dumpf und trübe, 
weniger trübe und hervop 
stechender. 

miyestätisch . 

heiter, lärmend, etwas ge- 
wohnlich. 

dumpf. 

majestätisch, ziemlich hell- 
klingend, sanft, ernst. 

glänzend, prachtvoll, edel. 

markig, kräftig, 
glänzend, einschneidend, 
weniger glänzend, zarter. 



G leicht 

Gis fast unausführbar 

As nicht sehr schwer 

A leicht 

Ais unausführbar 

B leicht 

H nicht sehr schwer 

Ges fast unausführbar 



ziemlich heiter, doch etwas 

gewohnlich, 
dumpf, aber edel, 
sanft, verschleiert , sehr edel . 
glänzend, vornehm, freudig. 

edel, aber ohne Glanz . 
edel, hellkl]ngend,strahlend. 
edel, aber wenig hellklingend. 



Molltonarten. 



G leicht 
Gis ziemlich leicht 
Des sehr schwer 
D leicht 



=: düster, wenig hellklingend, 
s tragisdi,hellfiingend,vomehm. 
:= düster, wenig hellklingend. 
= kläglich, hellklingend^twas 
gewöhnlich. 
Dis fast unausführbar = dumpf. 

= sehr trübe und traurig. 
= schreiend, gewöhnlich. 

= wenig hellklingend, düstei^ 

heftig, 
s tragisch^ hellklingend,ein- 

schneidend. 

= schwermütig, ziemlich hell- 
klingend, sanft . 

= wenig hellklingend, traurig^ 
vornehm. 

=aehrdnmpf,trauri£aber edel. 



Bs schwer 
B leicht 
Fes unausführbar 
F etwas schwer 

Fis minder schwer 

Ges unausführbar 
G leicht 

Gis sehr schwer 

As sehr schwer, fast 
unausführbar 



Edition Peters. 



eo80 



62 



A leicht 

Ais unausfülirbar 
B schwer 
H leicht 

Ces unausführbar, 



ziemlich hellklingend , sanft, 
traurig, ziemlich edel. 

düster, dumpf, rauh, aber edel . 

sehr hellklingend. wildyherbe, 

unfreundlich, nef tig . 



Die Streichinstrumente, durch deren Ver- 
einigung das, ziemlich ungeeignet so genannte, 
Quartett gebildet wird, sind die Basis, das konsti- 
tuirende Element des ganzen Orchesters. Ihnen 
ist die größte Macht des Ausdruckes und eine un- 
bestreitbare Mannigfaltigkeit in denTonfarbungen 
verliehen. Die Violinen namentlich können zu 
einer Menge , dem Anscheine nach unvereinbarer 
Nuancen verwendet werden. Sie entfalten(in Masse) 
Kraft , Leichtigkeit , Anmut , düsteren Ernst und hel- 
le Freude, Träumerei und Leidenschaft. Es kommt 
{\ur darauf an, sie richtig zum Sprechen zu bringen. 
Übrigens hat man bei ihnen nicht nötig, wie bei den 
Blasinstrumenten, die Zeitdauer eines gehaltenen 
Tones in Rechnung zu ziehen, ihnen schonungsvoll 
von Zeit zu Zeit Pausen zu geben^man ist sicher,daß 
ihnen der Atem nie ausgehen wird. Die >^olinen 
sind treue, verständige, tätige und unermüdliche Die- 
ner. 



Zarte und langsame Melodien, die man heut- 
zutage allzu oft den Blasinstrumenten anvertraut, 
werden gleichwohl niemals besser als von einer Masse 
von Violinen wiedergegeben. Nichts kommt dem ein- 
dringlichen, süssen Wohlklang einiger zwanzig E- 
Saiten gleicn, die durch ebenso viele wohlgeschulte 
Bogen in B em gu o g gesetzt werden. Hier ist die wahre 
Frauenstimme des Orchesters, eine Stimme, so lei- 
denschaftlich aJs keusch, so durchdringend als lieb - 
lieh, die, ob sie weinend, laut klagend, betend oder 
Jubelnd zu uns spricht, von keiner anderen Stimme in 
der Mannigfaltigkeit des Gefühlsausdrucks erreicht 
wird. Eine unscheinbare Bewegung des Armes, ein 
unbemerktes Qefühl, das im Vortragenden sich reg^ 
alles kaum wahrzunehmen bei der Ausführung durch 
das einzelne Instrument, bringen in der Vervielfäl- 
tigung die herrlichsten Schattierungen hervor,erwedeB 
Empf indungen,die bis ins bmerste des Herzens dringen. 
Branche ich hier an die engelsgleiclie,iiJberird]8die 
Reinheit der Violinen des Lohengrin -Vorspiels zu 
erinnern, dieselben Violinen die in der wundervol- 
len Passage im dritten Akt der Walküre das irdisdie 
Entzücken der Mutterliebe so hinreißend zuoffen- 
1 baren vermögen (Piirtitiirbeispiel 19^ um dann im drit- 
ten Akte des Siegfried die „selige Öde auf wonni- 
ger Höh" in so wolkenloser Klarheit erstrahlen zu 
lassen. (Partitorbeispiel M.) 



N9 19. Walküre, Akt m. 



Sehr schnell und heftig. 



a Klar, in B 



aTrp.inE. 



4 Pos. 




• Viola. 



Sie^linde. 



Vcello. 



Kontrab. 



Vorlag B. Schott's Sohne, Mainz. 
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N9 20. Siegfried, Akt m. 



Immer langsamer. 



Wagner. 



Baßklar, 
in A. 



8 Fö8. 



Harfe. 



Viol.I. 



Siegfr. 



Kontrab. 




Viol.1. 



^^ her auf den felsigen Saum der Hohe, md xei^ sich dort zuerst nur mit dem Ober leibe ; so blickt er lange staonendnm sich) 

sehr ruhig. 



<>' ' j "^^ ^ iJ^ ^ J iJ I J 1^ ^m I ' 



Tiol.I. 



4R>s. 



-^oLI. 




4 Pos. 



Siefffr. 



e - li^ 0-de anf won-ni-ger 



^rUg> B. Behott^ SShne» Mains. 
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8 Ob. 



Enel.Hrn. 




8Pa^. 



PkBinCis. 



Violm. 



Siegfr. 



Vl&u.K.B. 



HohM (Er staiift Tollecds ffias herauf, and betrachtet, «nf eiaea Fslsenstelne dM hinteren Ahhan^es stehend, mit Ver. 
piza, wnndcrnng die Ssene.j ^^ v 



En^LErn 




Viola. 



yic.n.K.B. 



Dieselben Violinen , die mit gleicher Treue Midi 
der Jungen Liebe des Lehrbuben ihre Tone leihen: 






^iJlTi* I 



(Was war nur der Lene?) 



Dieser in der Symbolik seiner Orchestersprache 
unerschöpfliche Dramatiker individualisiert sogar 



erste und zweite Geigen im dritten Akt seines Tri- 
stan in der Weise, d&ß er die durch Oewohnung 
im Vortrag und Klang etwas untergeordneten zwei- 
ten Violinen den Nebenfiguren Kurwenal,Brangane 
und Konig Marke als Begleiter beigibt, während 
die wärmeren und vornehmeren, an die Fährung 
gewöhnten ersten >^olinen mit den beiden Helden 
der Handlung Jauchzen und leiden. 
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Ztim Schluß dieses Kapitels möchte ich warnend 
auf den gröblichen Mißbrauch hinweisen^der mit 
; der Solo-Violine im Orchester getrieben wird. 
Ihre Wirkung ist stets eine so besonderei auf fal- 
lende, daß sie ohne awingenden poetischen Orund 
meiner Empfindung nach nicht angewendet werden 
sollte. Unseren großen Meistern diente sie stets 



i nur als bedeutungsvolles Symbol: Beethoven^wenn 
er im Benedictus seiner Missa eine inbrünstig 

; keusche Seele ihr Loblied dem Höchsten entgegen- 
singen läßt,- Wagner, wenn er im Rheingold die 
innersten Geheimniße der Frauenseele verrät. 

\' (Partitnrbeispiel £1.) 



N9 21. Rheingold. 



Wagner. 



i. 



SFl. i 



SOb. 



Engl. Hrn. 



8 Klar. 
inA. 





^T ^^^ ' * 



2 Fig. 

BaBklar. 

InA. 

HomI 
InE. 

•IVp.1 
inE. 



Triangl. 
Becken. 



Vlol.1. 



Viol.II. 



Violen. 



Fricka. 



Wotan. 



VceUo. 



Kontrab 



t 



^m 





:i=fc 






^ 



^ 



fc 




i 



ä 




fr fr f f<r 






Bine Violine allein. 



(niursert) 



u > 









s^ 



MM* : 



«'» «t JS1 1 ^ 



*r f rf 






i 



VP tTtnt- 



i 



^ 



tf^tn. 



WM 



j^ tmn* 



% 



i 



w 



I. 



pa 



(Prleka Miimeielielnd n Wotan.) 



1 




Oe-iHnui-ne mein Oat-te sich wohl dae Oold ? 




(Wotan wie in einem Zastande 
waehsender BegeJeternng.) 



1 




M > 






"'^''«''»g J) » > 



i 



Verla«' B. Schott Sohne, Heins. 
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SOb. 



Engl. H. 




An dem sparsamen Gebrauch der Solovioline in 
den Partituren des letztgenannten Meisters gestatte 
man mir als an einem Beispiel für viele von neuem 



die bis zum Überdruß gepredigte Wahrheit eu exem- 
plifizieren: je seltner die Anwendung eines besonde- 
;' ren Ansdrucksmittelsy desto größer dessen Wirkung. 
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Die Viola (Bratsche). 



Die Tier Saiten der Viola (Bratsche) werden 
gewöhnlich in Quinten gestimmti wie die der Violiney 
sämtlich aber um eine Quinte tiefer als diese: 



S t\ • • • 6rst6 Sft]t6» 
II . . zweite Saite. 

" . ..dritte Saite. 

"^ • • «vierte Saite. 



Ihr gewöhnlicher Umfang beträgt mindestens drei 
Oktaven: 

Mit den ehromatlsofeen Zwiscfaeni'dnen.^. m -^ ^^^a ^ ^ •#■ 



aW 



Man schreibt sie im Altsdüüssel (Cs Schlüssel 
auf der dritten Linie) und bei den ganz hohen Tönen 
im Violinschlüssel. 

Alles, was wir oben in Bezug auf Triller, Bogen- 
striche, swei: und mehrstimmige Akkorde, Arpeggien, 
Flageolettöne u.s.w. gesagt haben, ist in gleicher Wei- 
se auf die Viola anwendbar, die man in dieser Bezi^- 
ung lediglich als eine um eine Quinte tiefer stehende 
Violine anzusehen hat. 

Von allen Instrumenten im Orchester ist die Viola 
dasjenige, dessen ausgezeichnete Eigenschaften man 
am längsten verkannt hat. Sie ist ebenso behendwie 
die Violine, der Ton ihrer tiefen Saiten besitzt einen 
eigentümlichen, herben Klang, während ihre Töne in 
der Hohe einen traurig: leidenschaftlichen Ausdruck 
annehmen^ ihr Klangcharakter im allgemeinen istvon 

tiefer Sdiwermut und unterscheidet sich merklich von 
dem der anderen Streichinstrumente. Gleichwohl ist 
sie lange Zeit unberüdLsichtigt geblieben, oder nur, 
ebenso gehalts wie nutzlos, dazu verwendet worden: 
die Baßstimme in der höheren Oktave zu verdoppeln. 
Verschiedene Ursachen vereinigten sidi zu dieser un- 
gerechten Dienststellung dieses edlen Instrumentes. 
Erstlidi wußten die Meister des 18^^ Jahrhunderts, 
da sie selten real vierstimmig setzten, zum größten 
Teile nicht recht, was sie mit der Viola machen soll- 
ten> wenn sie nicht gleich einige Noten fanden, die 
sie ihr zur Ausfüllung der Harmonie geben konnten, 
so zögerten sie nicht, das leidige col basso hinzu- 
schreiben, und zwar bisweilen mit so großer Unauf- 
merksamkeit, daß eine Oktavenverdoppelung der Baß- 
stimme daraus entstand, die bald mit der Harmonie, 
bald mit der Melodieführung, bald mit beiden zu- 
gleich in Widersprudi geriet. Ferner war es 
unglücklicherweise nicht möglich, damals für die 
Viola irgend eine bedeutsamere Stelle, die selbst 



ein nur gewöhnliches Talent zur Ausführung erfor- 
dert hätte, hinzu.0chreiben. Die Violaspieler wurden 
stets aus dem Ausschusse der Violinspieler entnom. 
men. War ein Musiker unfähig, den Violinposten 
genügend zu bekleiden, so wurde er zur Viola ver- 
setzt. Daher kam es, daß die Bratschisten weder 
Violine noch Viola spielen konnten. Ich muß so|(ar 
gestehen, daß dieses Vorurteil gegen die Violastim- 
me auch in unserer Zeit nicht gänzlich erloschen ist, 
daß es in den besten Orchestern noch Violaspieler 
gibt, die so wenig die Viola wie die Violine zu be- 
handeln wissen. Doch sieht man neuerdings immer 
mehr die Mißlichkeiten ein, die aus Duldung soldier 
Leute entstehen, und so wird die Viola nach und 
nach, ebenso wie die anderen Instrumente, nur ge- 
schidcten Händen anvertraut werden. Ihr Klangcha- 
rakter erregt und fesselt die Aufmerksamkeit derar- 
tig, daß es nicht nötig ist, im Orchester die Violen 
in gleicher Anzahl wie die zweiten Violinen zu beset- 
zen, und die ausdrudcsvolle Beschaffenheit dieses 
Klangcharakters ist so hervorstechend, daß er in den 
sehr seltenen Fällen, wo die alten Komponisten ihn 
ans Licht treten ließen, niemals verfehlt hat, ihren 
Erwartungen zu entsprechen. Man kennt den tiefen 
Eindruck, welchen er stets an jener Stelle der„Iphi- 
genieaaf Tauris^' hinterläßt, wo Orestes, von Müdig- 
keit übermannt, keuchend, von Gewissensbissen ge- 
peinigt, mit den Worten einschlummert: „Die Ruhe 
kehret mir zurück!^ — während das Orchester in 
dumpfer Aufregung schluchzende Laute, konvulsivir 
sehe Klagen vernehmen läßt, welche unatifhörlidi 
von dem schrecklidien, zäh anhaltenden Gemurmel der 
Violen übertönt werden. Obschon bei dieser unver- 
gleichlichen Eingebung keine Note, weder in der 
Singstimme nodi in den Instrumenten ist, deren Inten- 
tion nicht erhaben wäre, so muß man doch erkennen, 
daß der Zauber, den sie ausübt, daß die EmpfinduQg 
des Schauderns, welche sich in den weit geöff neten, 
mit Tränen gefüllten Augen manches Hörers abspie- 
gelt, hauptsächlidi der Violastimme beizumessen ist, 
und zwar der Klangeigentümlidikeit der dritten Saite 
dieses Instrumentes, seinem synkopierten Rhythmus 
und der seltsamen Wirkung des Einklanges zwischen 
seiner Synkope auf A und einem andern A der Bäße, 
das jene Synkope, im Rhythmus abweichend, unge- 
stüm mitten durchschneidet. (Partitnrbeispiel ZZ,) 
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Vioi. 



Viola. 



Orestes. 



Bassi. 
(vicv. K.B.) 



'V 



N9 22. Iphigenie auf Tauris, Akt n. 




^^ 



* j) ^ ;i 



^^ 



^^ 



^^ 



^^ 




^^ 




j ^ j> 




Le eal 



U 




> i p T p T ir ^ ip ^ M ir i ip T 9 ^m 



I. 



'rf ^» ^ i»ö 



* fil » il 



^ 



J' * i' 




^^ 



s 



p 



Viol. 



if ^";jj 



n. 



Viola. 



^^ 



^ 



^ 



^ 



^^ 



^ 



^ J> ^ J> 




Or. 



'^»«"r' n»r r ir I ^ 



n f ir f 1^^ 



ren 
JteA 



tro dans mon eoenrl 
ret mir mu . rnck! 



Mes 

^0 



i'fMMI 



oat done las 



Basel. 



7*11 r i m p vir » ip ^ p v ir > ip ^ m ir i ip ^^ 



I. 



Viol. 



ffi n 



U. 



Viola. 



Or. 



Bassi. 



f " iJi 



^ 



1^ /* / 





^^ 



^ J' ^ J' 



^ 



^ 



^f r ^ P 



^^ 



^g 




MM 



* ■! ■ » J' 







la CO . le . re 

ewA, ihr QSt . ter, auch 



ce . les 

•r - mü 



te. 
denf 



Je 
So 



;j^»tr i^ ip ^ p Hr t ip ^ p ur < ip ^ p ur > i p i-^ m 



Ob. 




I. 



Viol. 



n.i 



Viola. 



^^ 



^ 




^^ 



^^ 



xdl 



^ 



^ 



sM^ 



^ 




^^^ 



^ 



, f , r h^cJP 



p 




M 




f |f f |f ^ 



n ^ 1^ ^ i r ^ 



Or. 



£ 



ton 



che an ter • - me da mal - heur ? 
dei hier mein Miß . gt . schick? 



Yons 
so 



lais . sex 
gern - net 



re . spl 
ihr ein 



Bassi. 



*;'i'ii r I I M M ir i im m if t im m iT i \f ^^^ 
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Viol. 




iP * P ^ ir 



\^ f 9 t 



I P » P hV 



l^p * p * I 



Vtol. 




Viola. 



Bassi. 



IP I P i l 'T 



I^P » P ^ If 



IP t M I f 



I. 



m 



Viol. 



n. 



Viol». 



Or. 



f'MTO 



Bassi. 



^£ 



^^ 



^^^ 



* J' ^ J' 



^^ 



s 



^# 



^p 



^^ 



1> l [J> * J 




^ 



^4 





Ire dans 
f«< «mV 



"II r I ip p II I If > ifl ^ p Mf f If I I 



Viol. 



Viola. 




Or. *^iib r i I 




eoear! (ll s^ndort d^aecAblement.) 

rudt! (Sr seUaft ermattet 0iHj 



B«si. büi p ^ p ur > i r i iPvPH 'T f IT » iP^PUh ^^ 
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Einer der ersteiii der die Fähigkeit der Brat- 
schen, dämonische Wirkungen hervorzubringen^ er- 
kannt und in seinem Robert der Teufel als kundi- 
ger Finder diese sum Ausdruck frommen Schauers 
: und nagender Gewissensbisse verwendet hat, war 
Meyerbeer. 

In der Ouvertüre zu ,>Iphigenie in Aulis^^ hat 
Gludc die Viola zur alleinigen Grundlage der Har- 
monie verwendet} nicht diesmal um einer Wirkung 
willen, die auf der Besonderheit ihres Klanges be- 
ruht, sondern um so zart als möglich den Gesang 
der ersten Violinen zu begleiten und den Angriff 
der Basse, die nach ziemlich langer Pause im Forte 
wieder einsetzen, um so fürchterlicher zu machen , 
Sacdiini hat gleichfalls die Violen allein mit der 



Führung der Unterstimme betraut, und zwar in der 
Arie des Oedipus: „Euer Hof gewahrt mir Zuflucht^' 
ohne jedoch damit die Vorbereitung eines derartigen 
Ausbruches zu beabsichtigen. Im Gegenteil gibt 
hier diese Instrumentation der Gesangstelle, welcher 
sie zur Begleitung dient, eine angenehme Frische und 
Ruhe. Der Gesang der Violen auf den hohen Saiten tut 
Wunder in Szenen von religiösem und antikem Charaktec 
Z. B. in Wolframs Gesang jj Blick ich umher'^ 
(zweiter Akt Tannhäu8er)i Gralserzählung (drit- 
ter Akt Lohengrin)- geteilte Bratsdien in hoher 
Lage unisono mit den Violinen,-, auch die wie ferne 
Orgelklänge wirkenden Bratschen vor Walthers 
Preislied (dritter Akt Meistersinger) gehören hier- 
her. (Pariitorbeispiele SS,M,£5.) 



N9 23. Tannhäusei; Akt H. 



Moderato. ( J = co.) 



Wagner. 



Harfe. 



Violen. 



Wolfram. 



VceUi. 



Harfe. 




Wolfr. 



^ 



i wi i'T i T r 



ed- len Erei- se, 



rrff | ff rr i r'i ^ 



welctf ho.her Anblick madit mein Henerg^ulinl 



<r^ pirr* 



So viel der Helden, 



i 



Harfe. 



Wolfr. 




'h\ r r ■ I r • r 1 1^ ^ 



i^rn^ f i r r r -rf 



tapfer, deutsch und wei . se. 



ein stolzer Eichwald) herrlicb/riflch und prün} 



Verlag C. F. Meser, Berlin. 
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i 



Harfe. 




Wolfr. 



> 



^^ 




nr i ^r mf^ 




und hold und tngendsam er- blick' ich Frauen, lieb- li^^lier Blü-ten dof-tejreichster Kränz. 



Harfe.' 



Vlolei 




Wolfr. 



VIc. 



"j^iK ^r r nf nrprr i r r ^ i>ri"p'rp'''' 



0z: 



Es wird der Blick 



wohl trunken mir Tom SchaneU) 



m 



melnliiedTerstnimni^rfloldier An - mnt 



S 



E 



S 



ly 



^ 

^ 



Tjr 




^ 



ly 



Harfe.^ 







Violen./ 






Wolfr. 



Vlc. 




Glanz. 




g^^ 




b. 11 
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P 



fi 



cresc. 



xr 



i 



^m«i». 



3r 



ctv^. 




i 



j» 



i 



tfmtv». ^ 
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NO 24. Lohengrin, Akt m. 



Langsam- 



Wagnep. 




^ einUditerTbmpelEtdietdcrt liunit-ten, so kostbarakanf ErdsmidtBbelunBti drintinä* 

^iDurdi Flageolat li«r<rortnbring«n. 
VerlKff Br«IIIutrftHirM,L«lpSlff. MS» 
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Viol. / 



Violen. 



Ldien^r. 




Seerenwiiid dort als höchstes HelUfftombewachi: es wanl,daß seindcrIienBdm reln-sto pneffni,hep4kb von einer Engtl - schar gebracht; 



l 



t 



N9 25. Meistersinger, Akt m. 

j Massig langsam. ^ 



Wagner. 



Klan in B. 




Violen. 



Walther. 



Kontrab 

^) Die beiden Fermaten mitssen Ton besonders lan^r Dauer sein, um nadi dem schnelleren Anschwellen ein sehr aUmahlidies Ab- 
nehmen ansfohren m lassen. 

Yerlaff B. SchottVi Sohne, Mains. 9089 
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Spontini kam zuerst auf den Gedankeni denVio. 
len stellenweise die Melodie in seinen wandervollen 
Gebeten der y^Vestalin^' anzuvertrauen. Mehuly ver- 
leitet durch die innigen Besiehungen, die zwischen 
dem Tone der Violen und dem träumerischen Cha- 
rakter der Ossianisehen Poesie bestehen^kam darauf, 
sich ihrer in seiner Operi^Uthal^ ständig und mit 
gänzlichem Ausschlüsse der l^olinen zu bedienen. Die 
Folge davon war, nach dem Ausspruche der Kritiker 
jener Zeit, eine unerträgliche £üif5rmigkeit, welche 
dem Erfolge des Werkes schadete. Hierauf bezüglich 
war es auch, daß Qretry ausrief: 9,Einen Louisd'or 
würd' ich für eine Quinte geben.^ In der Tat muß 
diese Klangfärbungi so kostbar, wenn sie gut ange- 



wendet und dem Klange der Violinen und anderen 
Instrumente geschickt gegenübergestellt wird, s^ir 
bald ermüden^ sie trägt, bei wenig Mamngfalti^it 
zu sehr das Gepräge der Traurigkeit, als daß es an- 
ders sein könnte. 

Zu einer solchen Stelle tiefster Trauer im zwei, 
ten Akt der Walküre (nach den Worten Brunnhil - 
dens n'^eh, mein Wälsung^), wo die Violen in der 
höheren Oktave der Baßklarinette von Wotans 
Schwermut singen, bildet einen interessanten Ge- 
gensatz die in feiger Lustigkeit hintanzende Figur 
der Violen bei Mimes Antwort an den drohenden 
Wotan (Siegfried erster Akt). (Partitorbeispiela M, 



Noch langsamer. 



Bagl. Hom 



N9 26. Walküre, Akt IL 

poco rit. a tempo 

i 



Wagner, 
pooo rit. 




Bnuinhilde. 



Vlc. tt. 
Konftrab. 




(sie sinnt vor sich hin) 

ii \ I 



(bang:) 





>i"T:^ir Tr-^ 



pCseAr weiek) 



a tempo 



Sebr langsam. 



BngLH 



Fag. 



tPos. 

K.BrFDeL(B 

Basski 

inA. 



Viol. 



Viola. 



Bnuiiih. 



Vlc. 
n.K.B. 




i "rOiJj I I i i| 

Wdi! mein WilAuffl Im hS 



1 



hoch . sten Leid moA dich treu .los die Treiue rer . lass 

.^ mit P impter. 

I 1^ 1 ^ I 



Ben. 
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I 



i 



N9 27. Siegfried, Akt I. 



./*«. 



Wagner. 



4 Homer 
inF. 



Bafi- 

Trompete 

in Bb. 



tPos. 



Pke. 



Viol.II. 



Viola. 




Mime. 



Vlc. 



Kontrab. 



y dim. 

(seine g^esenwartiff^ Lage inunsr mehr vergessend^ reibt sich yergnögt die Hände.) 




P 



^ 



rW^ '"'L K 



Hmr.inF.' 



Bafitromp. 
in Es. 



tPos. 



K/-B.-POS. 



Pke. 



Viola. 



Mime. 




Vlc. 



E.B. 



^^ 



E . sehe Stamm stiefi es Wo - tan: dem sollt es g^ . ziemen^ der aas dem Stamn^es sog. — 
pi^z. (alle Vlc.) (Bog.) 



Der 



m 



SB 



pizz 



*;tiS> J ^i ^ . 



Vertag B. Schott^ Sühne, Mainz. 



i 




(npr4K.B.) 



oresc 




Bog. 



oreso. 
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Hrnr. 
in P. 



Bafltrp. 
in Es. 



Pke. 

Viol. IL 
Viola. 

Mime. 

Vlc. 
E. B. 




stärksten Helden keiner beständig Sieff- mnnd,der k&h- ne, konnte al - leint 



'^t^L» flln 




(ff^ J [ 



wr r 



ä 



dim. 




1 






|J^ 



^^ 



J T I 



ptsz. 



fechtend ftUirt'erislm Streit, bis 

PI 9 \l lU 



* 



T^ 



^ 



^m 



Hrnr. 
in F. 



t Faff. 




< 



4 Homer 
in F. 



t Fag. 



Pke. 



Viol. II. 



Viola. 
Mime. 

Vlc. 
E.B. 
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pooo OT€Se 



Trp.IiBC. 



4Hni£inR 




Pke. 



vioi. 



Viola. 



Mime. 



Vlc. 



E.B. 



i^v I" f N | i r ii | 




Sie^ . fried) 



den Wurm yersehrt. 



! '!> i if " t 




crese. 



aS. 



Ob.I.n. 



Eiiffl. H. 



Hmr. in F. 




Viel. 



Viola. 



Mime. 



Wandrer. 



Vlc. 



5^g^ 



Be - haltL ich Zwerge auch awei - tensmein Haupt? 

uacheiul)_ 




yt^^ j '* j "^ 



piup 



K.B. ( ^y^^^ j f ^3 
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ift^. 



' I^J'w^ ■< 



pjJ* l»,h*l«* 



^ 



1 



pui. 



m j ^J ^1 
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Finde ich die soh&iieii Bratscbenklänge aus dem 
; letzten Satz der nennten Symphonie van Beethoven 
(bei|,Ihr stfint nieder, Millionen'^ nnddie humori- 
stisch gruselige Solotaratscfae in Ännchens Arie 
(zweiter Akt, Freischütz) schon bei Gevaerterwahnti 
darf ich ferner die feierliche Einleitung zum Quar- 
tett im Fidelio als allgemein bekannt und verehrt 
' voraussetzen, so mSchte ich doch der extatischen 



;| Solo-VLolay die von den Wundem des Liebestrankes 
; : kfindet (Tristan^erster Akt) und der eigenartigen 
; Stelle im Fidelio^ wo durch das Anschlagen einer 
; ; Terz in den Bratschen (bei^wie ein Schatten scfawebtfO 
;! die abgehärmte Figur Florestans vor das innere 
Auge des gerfihrt lauschenden teilnahmsvollen Zu - 
horers gezaubert wird— nodi besonders gedenken. 

(Partiturbeisp^el SS, t9.) 



N9 28. Tristan, Akt I 



RngLE. 



tKlur.uiB. 



BafikLinE 



Violen. 



Bimugäne. 



Vlc. 



Wagner. 




Pfir Weh und Wim.4en Bal-sam hier ; 



für bo-se Gif . te Ge . gen-gift. 




V«rlaff Breltkopra Härtel, Letpiiir- 
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tKlasinR 



HraJinF. 



BafikL 



Bafitoba. 



VioleB. 



Braai^. 



i 



a te mpo (Mäßig.) 




(■to lielil ein FlSsdidieii herfor.) 




De& hehr - sten Trank,, ich lialt'—. ihn hier. — 



Isolde. 



I 



1 




Dn irnrtf 



■ iMr 



Vlo. 



K.B. 




(Boff.)» 
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N9 29. Fidelio, Akt I. 



(AUegro con brio.) 



Beethoven. 



Fa^. 



Horner in A. 



I. 



Tiol. 



II. 



Viola. 



Piuaro. 



Rocco. 



Vlc. 



Kontrab. 




Hmr.in A. 



Vlol. 



Viola. 




IHM. 



Roc. 



Vlc. 



E.B. 
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Han teilt heatiatag« die Violes oft in erste 
and iveite. In Orchestern, wie das der ^rofien Oper 
in Paris, wo sie allenfalls in hinlänglicher Z^il vor- 
handen sind, erwädist daraas kein Nadrteil; in allen 
anderen Orchestern aber, wo kaum vier oder fünf 
Violen stell vorfinden, kann eine derartige Teilnng 
ntiT nngvoatig wirken) da diese an sidi schon co sdiw^ 
die Instramentalgmppe <4inebis in stetea* Qefahr ist, 
von den anderen Gmppen erdrückt zn werden. Hier 
moO ich noch erwähnen, dafl die Tiolaalnstnunente, 
deren man sich g^enwärtig in onseren franiSsi* 
sehen Orchestern bedient, meist nicht die erforder- 
liehe Dimension haben, sie sind weder der Größe 



*) Pnrf. HrauL Rtttar In WSnlmfK Ut eine „Vtol» alta" 
gobuit, dl« SB den Tier Saittti der («wnndichen Bratsdie 
DOdi eine fünfte In dar HShe (aal m j gvstiimif) beettit. 
Das iBBtrwaent weist Infolp mIbm ffröfleren Körperbaa- 
es «ia viel bedeutenderes TonnrfanwD snf and hst anSer- 
dem tarsk die Unsagefitcte Qolnte den Vorins einer ffir 
die Bodem^ Orcbastarwart« sekr brasdibaren Höbe. 

Urs KiafOlunng M Ms inm hentigen Tkse leider noch 
elna sdtr besAränkte, was w<dd vor «Uam dttn Xtakstande so- 
insdirribeB M, daS snr msoitellen Behaadliuff der Ritter- 
sehen Viola aha viel phTsisdie Kraft erforderlidif besoiK 
dsrs Spieler mit knrien Armen and Innen Fingern mög«n 
Bedenken tragen, sie gegen die bequemere gewfibilldiaBmt' 
sehe in TttrtMsenen. 



noch der Klangkraft nadi wirklidie ^olen, sondern 
fast nor mit Violasaiten bezogene Violin^.^ Die Di- 
rigenten sollten dordums auf Abschaffnng dieser 
Zwitterinstramente dringen, da deren geringe Klang- 
kraft das Orchester am einen der interessantesten Be. 
standteile seiner Tonlärbnng bringt, and ihm, nament- 
lich in den tiefän Tönen, alle Fälle raubt. 

Sind die ViolonoeUs melodieführend verwende^so 
werden sie bisweilen vortreff lldi darch den Binklwig 
der Violffl verdoppelt; ihr Ton gewinnt dadordi sehr 
an Rundang und Lsoterkeit, dine deshalb sein Über- 
gewicht eineabUfien. ^eisplel: das Thema des Andante 
derC-moll Symphonie wo Beethoven.(ltetltnrt>eiiq)felSO^ 



Hier wBre an<fe der von Herrn Staltner in Dresden ge - 
basten Violotta und Cellone la gedenkea-neae Instromcote, 
die das Vorbild der Viola resp. dm ^nolmoeUs hlnslcfctUch 
eines snsgkUgeren Dmfanges nach der Tief« so, sa ver- 
vdIUuubiubbd sndten. Die prakliscben It«salt»te sind aber 
bis J«Ut tar dl« allgemeine Ifasik^ege nodi n gering als 
daS von einer Binnhning dieser Instromento Ins Orebe - 
Bter die Rede sein konnte. Hmpteiddldi, 4aA sie andersge- 
■timnit, daB beiBt tiefere Saiten als die Wsberlgen Bratsdiea 
tud ViolonoellB h^en, mada Ihre Anwendang fBr die vor- 
bandenen Anfgabea lUnsorlsdi- ea nmBten eben nene Or- 
(AesterpartiCB für sie geschrieben werden. 

Haz SiftmingB hat die Violette mit Qlnck als Sola, 
instnunent Im tragt- kemlschen ID. Akt seiner OperinDer 
Pfeifertag" verwendet. 



NO 80. Cmoll- Symphonie, Satz II. 

Andante con moto. 
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Die Viola d'amour. 



Dieses Instrument ist etwas größer als die Vio- 
la. Es ist fast überall außer Gebrauch gekommen, 
und ohne Herrn ürhan, den einzigen Kinstler in Peuis, 
welcher es spielt, wurde es uns nur dem Namen nach 
bekannt sein. 

Es hat sieben Darmsaiten, von denen die drei tief- 
sten, wie das C und 6 der Viola, mit Silberdrafat über- 
sponnen sind. Unterhalb des Griffbrettes und unter 
dem Stege weglaufend befinden sich sieben andere 
Saiten, und zwar von Metall, die im Einklang mit er* 
steren gestimmt sind, um, mitklingend, dem Instru- 
mente einen zweiten, sanften und geheimnißvollen 
Rückschall zu verleihen. Man stimmte dasselbe ehe. 
mals auf verschiedene absonderliche Arten ; Herr 
Urhan hat als die einfachste und vemunftgemäßeste 
Stimmung folgende in Terzen und Quarten ange- 
nommen: 

. erat« Salt«. 
. swelU SaiU. 
. dritte Saite. 
. vierte Saite* 
. fSnfte Saite. 
. sechste Saite. 
. siebente Satte. 

Der Umfang der Viola d'amour beträgt minde- 
stens drei und eine halbe Oktave. Man notiert sie 
wie die Viola in zwei Schlüsseln. 



des Instrumentes wie: 



m 






Mit den chromatischen Zwischeotonen. JU.A^te' 



i 



Aus der Anordnung der Saiten ersieht man, daß 
die Viola dPamour hauptsächlich auf Akkorde zu drei 
oder vier und mehr Noten angewiesen ist, mögen sie 
arpeggiert oder gleichzeitig zum Anschlag gebracht 
oder auch ausgehalten werden^ auch ist sie beson- 
ders für Melodien in Doppelgriffen geeignet Ferner 
ist zu beachten, daß man betreffs der Harmoniela- 
gen, die man für sie schreibt, ein anderes System 
als bei Violine, Viola und Violoncell, die sämtlich 
in Quinten gestimmt sind, zu befolgen hat, sich also 
hüten muß, die einzelnen Akkordtöne im allgemeinen 
weiter als eine Terz oder Quarte auseinander zu le- 
gen, falls nicht wenigstens für die tiefere Note eine 
leere Saite dabei in Betracht kommt. So kann nator- 
lich zum A der zweiten Oktave jeder Ton der Tonlei- 
ter auf der hohen D- Saite ihrem ganzen Umfange 
nach genommen werden. 




Wohl überflüssig ist es, die Zusammenklänge 
der kleinen Terz und der Sekunde zum tiefetai Tone 



^^ 



als unausführbar besonders namhaft zu machen, da 
die Tone dieser Intervalle beide nur von der DsSaite 
gegeben werden können. Ähnliche Unmöglichkeiten 
hinsichtlich der tiefen Saite wird man bei den übri- 
gen Streidiinstrumenten leicht herauszufinden wis- 
sen. 

Die Flageolettöne sind auf der Viola d'amour 
von wunderbarer Wirkung^ man erhält sie ganz auf 
dieselbe Weise, wie bei Violine und Viola. Dabei 
madit es der Umstand, daß die sieben leeren Sai- 
ten als vollkommener Dreiklang zusammenstimmen, 
der Viola d'amour sehr leicht, ziemlich sdmelle Ar- 
peggien sowohl ihres Grundakkordes D-dur in der 
höheren Oktave: 

WirkUche PlafftoleltSne. 




Die Oktarea leioht beu 
Hihrend. 



Fin|r*r, leicht anf der Oktave. 




und Doppeloktave: 



Wirkliche FlageolettSae. 




Die Quarten leicht be. 
rfihrend« 



Pinffer, leicht auf der Qnarte. 




als auch des A^dur. Akkordes in der höheren Duo- 
dezime : 

WlrkUd» FlageolettSne. 




Die Qttintea leidit be. 
rfihrend. 



Finger, leicht aof der Qviate. 
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und des Fis- dar -Akkordes in der höheren «Sept. 
desime: 



wirkliche Flag«olettona. 
*"T 




Die großen Tersen 
leicht berührend. 



Plnirer, leicht auf der Ten. 






mit Flageolettönen hervorzubringen. 

Man sieht aus den gegebenen Beispielen» daß, 
wenn man sich diese reizenden Arpeggien der Viola 
<Pamoiir zunutze machen wollte, die Tonarten D-, 6-, 
A-, Fis- oder H-dur die meiste Gelegenheit zu deren 
Verwendung bieten würden. Da nun ab'er jene drei 
Akkorde (D-, A-, Fis-dur) ohne Zweifel nicht hinrei- 
chen wurdeui einen etwas modulierenden Qesang 
ohne ünterbrediung zu begleiten, so wäre dem durch 
Hinzunahme einiger anders gestimmter Violen d'a- 
mour leicht abzuhelfen, z.B. mit Stimmung in C oder 
in Des, je nach den Akkorden, die der Komponist 
für sein TonstüdL gebrauchte. Der außerordentliche 
Reiz dieser Flageolettöne auf leeren Saiten in 



Arpeggien verdiente es wohl, daß man alle mög- 
lichen Mittel anwendete, um Vorteil daraus zu 
ziehen. 

Die Viola d'amour hat einen schwachen und sanf> 
ten Klang) sie hat etwas Seraphisches, das zugleich 
der Viola und den Flageolettönen der Violine nahe- 
kommt. Sie eignet sich hauptsächlich zum gebunde- 
nen Stil, zu träumerischen Melodien, zum Ausdruck 
verzückter, religiöser Empfindungen. Megrerbeer hat 
sie mit Glück in der Romanze des Raoul im ersten 
Akte der Hugenotten verwendet. (Partitnrbeisplel 31.) 
Aber hier wirkt sie nur als Soloinstrument; was wür- 
de nicht erst in einem Andante die Wirkung von ei- 
ner Menge Violen d^amour sein, die ein schönes Ge- 
bet zu mehreren Stimmen ausführten, oder die mit 
ihren gehaltenen Harmonien einen Gesang der Violen 
begleiteten, oder des Violoncells, oder des Englischen 
Hernes, oder des Waldhornes, oder der Flöte in der 
mittleren Region, verwebt vielleicht mit Arpeggien 
der Harfen! Es wäre wahrhaftig sehr schade^wenn die- 
ses herrliche Instrument dem praktischen Gebrauche 
verloren ginge, zumal jeder Violinspieler es nadi ei- 
nem Studium von wenigen Wochen erlernen kann. 



Viola d^amour. 



Raottli 



N9 31. Hugenotten, Akt I. 



Andante. 



Meyerbeer. 




Aht quel spec . tacle en . chan- 
ffa, welch he - soM-bem-des 




vient sW . f rir 

seigi eich hold mei^nem 



yeuxl 



Flageolettöne. 
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Viola da Gamba. 



Die Viola da Gamba (d.h. Kniegeige) war noch 
bis in die zweite Hälfte des 184^ Jahrhunderts in 
Deutsdüand in Gebrauch. Erst mit tüxii, dann mit 
sechs Saiten bezogen, wurde ihr su Ende deslTH?^ 
Jahrhunderts noch eine tiefe Saite hinzugefügt 
(das große A) und so hatte dieses ehemals sehr 
beliebte und mit einem schönen sonoren Klang aus- 
gestattete Instrument nachstehenden Umfang: 

f 



wie ersichtlich, in Quarten gestimmt mit einer 
einzigen Ausnahme. Das Griffbrett war, wie bei 
der Laute, mit Bünden versehen, welche die Griffe 
ffir die Tone der Skala abgrenzten. 

Die Viola da Gamba ist die Ahne unseres heor 
tigen Violoncells, war nicht ganz so groß wie die- 
ses und wurde je nach Bedarf im Baßs 

oder Sopran: 



Tenors 



Alt= 



Schlüssel notiert. 



Das Violoncell. 



< 



Seine vier Saiten sind in Quinten gestimmt,*" 
genau in der tiefern Oktave der vier Saiten der. 
Viola: 

. . • ante Saita. 

... zweite Saite. 
^^ ... dritte Saite. 
^ • • • Yierte Saite. 

Sein Umfang kann, auch im Ordieste^ drei und 
eine halbe Oktave sein: 



■it dtn ehromstiaehtii ZwiMtmitoBen. 

,^jJ i riiiii'r''"ii'""^|iir i 



Die großen Virtuosen steigen noch höher, indes 
gebraucht man diese überhohen Noten, welche nur 
als Al>sdiluß langsamer Phrasen Reiz haben, für 
gew^nlich nicht als natürliche Tone, sondern nimmt 
sie meist im Flageolet, wo sie leichter ansprechen 
und von viel besserer Klangwirkung sind. 

Bevor wir weiter gehen, ist es notwendig, den 
Leser mit der doppelten Deutung bekannt zu ma- 
chen, die man in der Notierung des Violoncell dem 
G: Schlüssel gibt. Wenn man diesen Schlüssel 
gleich bei Beginn eines Tonstückes oder unmit- 
telbar nach vorhergehendem Baßschlüssel setzt, 
so stellen die Noten die höhere Oktave der wirk- 



lichen Töne dar: 



\i I ^ r n II PI 1 1 

oder nch 



Oder no 



¥ i'J I T) r ' i 



A Wiruidief juang', miso not i «an Yi ouncii. 



Seine eigentliche Geltung hat er erst dann,wenn 
er dem Tenorsdüüssel ( C- Schlüssel auf dar vierten 
Linie) folgt; hier nur gibt er die wirkliehen Töne 
an und nidit deren höhere Oktave. 

| BM.rfi I fr f f^i fr r^iii^i ^ 



WlrUleMr KlaniTi uisono am dw tioubcb. _ 



Dieser durch nichts gereefatfbrtigte GehnoKhffihrt 
um so häufiger zu Mißverständnissen, als manche 
Violoncellisten keine Notiz davon nehmen und den 
Gs Schlüssel stets nur in seiner wirUidien Bedeutung 
nehmen. Um jeder falschen Auslegung vorzubeugen, 
werden wir uns seiner hier nur nach demTenorscUüs- 
sel, wenn dieser uns zu sehr in die HUfslinien füh- 
ren würde, bedienen, so daß der Violinsdüüssel im- 
mer nur die wirkliche Tonhöhe, wie im letzten Bei- 
spiele, darstellen wird. 



i 
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Was wir in Betreff der Doppelgriffe, der Arpeg- 
gien^ der Triller, sowie der Stricharten bei der Vio- 
line gesagt haben, ist überall auch auf das Violon- 
cell anwendbar. Nur muß man nie vergessen, daß 
seine Saiten, da sie länger als die der Violine sind, 
ein beträchtlicheres Auseinanderlegen der Finger 
der linken Hand erfordern, woraus wiederum folgt, 
daß die für Violine und Viola möglichen Dezimen- 
gänge in Doppelgriffen keineswegs auch auf dem 
Violoncell ausführbar sind, und daß man ubex^upt 
nur dann eine Dezime schreiben darf, wenn die un- 
tere Note auf eine leere Saite trifft: 



A. 



«j ^ I ■; 1^^ 



Die folgenden Dezimen würden demnach un- 



möglich sein: 



y I . . I ^ 



Ebensowenig ist es dem Violoncell wegen der 
Tiefe seines Klanges und der Dicke seiner Saiten 
möglich die außerordentlidie Behendigkeit der Vio- 
line und Viola zu erreichen. 

Die natürlichen und künstlichen Plageolettöne, 
von denen man auf dem Violoncell im Solo häufig 
Gebrauch macht, erhält man auf dieselbe Weise 
wie bei der Violine und Viola. Die Länge der Sai- 
ten des Instrumentes bewirkt, daß selbst die ganz 
hohen natürlichen Flageolettone, welche in der 
Nähe des Steges entstehen, viel leichter und schö- 
ner als bei der Violine herauskommen. Eine Über, 
sieht derjenigen Flageolettone, welche auf jeder 
Saite am besten ansprechen, folgt hier: 



r 



Erste Saite. 



| iTf7ff|«ff | r *fffT¥T, 



Wirkliehe FUgeolettona. 
,0 0^ -.0 



«:""o":i ö 



. i fff int rfi.l^frf tffftf 



i 



Finirer, leicht die leere Saite beriihread. 



Zweite Saite. 




wirkliehe Plaireoletlone. 

O 
o 



|. ii n°rrf . ntrffj,r -| fffTF, 



Plncrer, leieht die Saite berührend. 



Dritte Saite. 



p i" r p f I f |r j I I r r f f I 



Wirkliche Fla^eolettSne. 

^. O 0^0 o o 



M 1 I I I iiP| I I j i I r rf fi 



Finder, leicht die Saite berührend. 



^ 



Vierte Satte. 



| i r I I |- j I M I |i I I I I I 



WirkUehe Flaffeolettoae. 

Ji o Q , O ^,^ g ■#■ . o 



|l j I 1 M I I I ^'^1 ^ll I M 



Fiii|r«i> l0lcht die Saite berührend. 
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Die känstlichen Plageolettöiie erhält man am 
besten dadurch^ daß man den ersten Finger oder 
den Daumen als künstlichen, beweglichen Sattel fest 
aufsetzt und dann die Quarte leicht berührt: 



iB r f *r f t" ^ 




Dieser Fingersatz ist fast sogar der einzige 
auf dem Violoncell anwendbare, da die Position mit 
der leichtberührten Quinte höchstens in der N&he 
des Steges zu nehmen wäre, wo die Entfernungen 
und Verhältnisse viel kleiner als in der Tiefe sind 
und die Spannungen der linken Hand daher in glei- 
chem Maße auch geringer werden) in diesem Falle 
berührt der vierte Finger die Quinte und der Dau- 
men dient als Sattel: 




(Das Zsleiheii 6 i^Ut flir dea Daumen, 
walflher quer auf die Saiten n setaen ist.) 



Tonleiter in natürlichen und künstlichen Fla- 
geolettönen: 



p^fffffff f ^ 




1 



Wirkliehe Plairvoletlone. 




6 6 6 



ö 6 



Harmonien aus Violoncells Flageolettönen wür- 
den in einem zarten und langsamen Tonstücke im 
Orchester ohne Zweifel von reizender Wirkung sein^ 
indes ist es bequemer und weniger gefährlichi das 
nämliche Ergebnis mittelst geteilter Violinen^ wel- 
che man in der Hohe der Es Saite mit Dämp- 
fern spielen läßt^ herbeizuführen. Diese beiden 
Klangfarben sind einander in solchem Grade ähn- 
lich, daß es beinahe unmöglich ist, sie zu unter- 
scheiden. 



Die folgende Stelle, zunächst in Flageolettönen 
der Violoncells notiert, 



ViolonceUi I. 



8 ! « 1 



Violoncelli ü. 



3 — JT 

i 8 



!^»^ 



ViolonMlU m. ttgtn j i^ 



5 — r 



^ 



-i — r 
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i 



^m 



3E 



4 



^ 
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wird ebenso genau und viel bequemer von gewöhn- 
lichen Tönen der Violinen ausgeführt: 



8' 



Violinen I. 



Violinen n. 



(»1 1 r f if f 



pp eon »ardini 






pp eew #OMf taf 



Violinenm. Lh\\\ T ^^ 
T PP^^o^ Sordini 



i 



^ 



^ 
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Im Orchester gibt man den Violoncells gewöhn- 
lich die Stimme des Kontrabasses, die sie alsdann 
in der höheren Oktave oder im Einklänge verdop- 
pelu) sehr oft ist es jedoch gut, die ViolonceUs ge- 
trennt vom Kontrabaß zu halten^ sei es daß man 
den Violoncells in solchen Fällen eine Melodie auf 
den hohen Saiten oder sonst eine gesaagvolle Steile 
gibt, sei es, daß man sie, um aus der Klangeign- 
tümlichkeit einer leeren Saite Vorteil zu zi^ien oder 
um eine besondere harmonisdie Vl^kung zu erzie- 
len, sogar tiefer als die Kontrabässe setzt, sei es 
endlich daß man ihre Stimme zwar ähnlich wie die 
der Kontrabässe schreibt, aber mit schnelleren No- 
ten ausstattet, wie solche von den Kontrabässen nicht 
gut ausgeführt werden könnten, wie s. B.: 



Allegro non troppo. (Ana: BerUoa, Reqoiem.) 



ViolonceUi. 



Eontrabaflse. 




1 



i 



Edition Peters. 
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Die Violoncellstimme ist hier in ihrer Bewe - 
gang zwar erreg^ter, unruhiger) bringt aber den- 
noch ziemlich dieselben Noten wie die Stimme der 
Kontrabässe zu Geher und folgt ihrer Führung fast 
überall. 

Gleich nach dieser Stelle in demselben Requiem 
trennen sich dagegen die Violoncells ganz und gar 
von den Kontrabässen und stellen sich unter diese^ 



um den fürchterlichen Zusammenstoß der kleinen Se- 
kunde in der Tiefe und dabei zugleich die rauhe 
Schwingung des C, der tiefsten leeren Saite des 
Violoncelli zu erzielen, während die Kontrabässe, 
zu der hohen Oktave von diesem C, ein H, mit 
voller Kraft auf ihrer ersten Saite erdröhnen 
lassen. (Partitnrbeisplel t2.) 



N9 32. Requiem: Rex trementae. 



Flöten. 



Oboen. 



Klar, in A. 




Viola 



To . ea me. 

A A A 



iii Tii iiii Tii f "Ml p r fi I 



vo . ea m«. 

A 



a - . erüms, a . - eribus ad - 



Plam . 



mis 



erlbus. 



eribos ad • 



die 



tu 



vo - ea me. 



rontrab. \ ^ß^^iJ]^ ^ 



Kontrsb. 
EdMion Peters. 
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Ohne guten Grimd> das heißti wenn man nicht 
sicher ist| eine besondere Wirkung damit zu erzie- 
len, darf man sonst liiemals die Violoncells gänz- 
lich von den Kontrabässen absondenii noch auch, 
wie einige Komponisten getan haben, sie in der I^op- 
peloktave über die Bässe schreiben. Das kann mir 
dazu f&hren, die Pundamentaltone der Harmonie in 
ihrer Klangfalle bedeutend abzusdiwäcfaen. Die Baß- 
stimme^ von den Violoncells auf diese Weise ver- 
lassen, wird dumpf, rauh und äußerst schwerfällig, 
und kommt mit den oberen Stimmen nur schlecht 
in Verbindung, weil die Kontrabässe durdi die gro- 
ße Tiefe ihres Tones zu weit entfernt von ihnen 
liegen. 

Dieses Kapitel hat dadurch die größten Verän- 
derungen erfahren, als man im Gebrauch der tie- 
' fen Horner, der ständigen Einreihung der Baß- 
klarinette, in der ausgiebigen Verwendung der Tuba 
1 als melodisches Element, dem Kontrabaß reiche 
Hilfstruppen zugeführt hat. 

Die bisher zur Baßverdoppelung verwendeten Far 
gotte erscheinen mir personlich bloß als Mittel - 
stimmen von schöner Wirkung, aber als Baßin - 
i Strumente zu einer Gruppe Holzbläser nur mit Un- 
terstützung des Kontrafagotts geeignet. 

Dagegen gibt es dem Streichquartett die reich- 
ste Gliederung, bei nicht zu sehr mit Bläsern über- 



ladenen Stellen, die ViolonceUs als alleinigen Baß 
zu verwenden und ab und zu nur durch Pizzicati 
der Kontrabässe zu verstärken, wenn man es nidtt 
vorzieht, - wie es auch Wagner zuerst in den Mei- 
stersingem mit vollstem Bewußtsein getan- die 
Kontrabässe große Stred^en weise ganz sckweigsn 
zu lassen. 

Von guter Wirkung istb, um einer von Violon. 
cells und Kontrabässen geführten Melodie rech- 
te Intensivität zu verleihen, die l^oloncdls eine 
Oktave tiefer als die Bässe zu schreiben, so daß 
sie gleichsam im Einklang spielen - oder endlidi 
eine Anzahl Violoncells nur durch ein Pult Kon- 
> trabässe zu unterstützen. 

Dagegen ist es, wenn man eine recht sanfte 
Harmonie von Streichinstrumenten erzielen will, 
oft viel besser, die Baßstimme nur den Violon- 
cells zu übertragen und die Kontrabässe pausie- 
ren zu lassen. So hat es Weber bei Begleitung 
des Adagio der herrlichen Arie der Agathe im 
zweiten Akte vom „Preischütz^ getan. Bei diesem 
Beispiel ist zu bemerken, daß anfänglich sogar die 
Violen allein den Baß für die vierstimmige Be- 
gleitung der Violinen abgeben^ erst kurz darauf 
treten die ViolonceUs ein, um die Violen zu ver- 
doppeln. (iWtltiirbeispiel tt) 



NO 88. Freischütz, Akt H. 

Andante. i ^ Adagio. 



Weber. 



Pisten. 



Oboen. 



Klar, in A. 




Viol. 



Viola. 



A|^the. 



creso. 

Andante. 



ji'«*" ■ ' r 



(Sie tritt auf den «m 
Altan nnl erhebt '^ 
in frommer Rolt- a^aiHa 
ninic die HSnde.) Adagio. 




Vlc. 



K. B. 



Welch' 8chö . . ne Naditt 

<- m 



r \ - »r 



' ET i r ^^r-^ 



Lei.se, lei - oe, from - ne Wei-ae^adiwlB|fdidi 




Edition PeteP8. 



eresc. f p 



90M 



8» 



I. 



Viol. 



II. 



Viola. 



Ag. 



Vlo. 



K.B. 





w\(i\c ff \ Qj^i \ i_m C fM' rifrr f rJajfJ i j i 



ttufzunStenien-krei.sel Lied er. schalle, fei - ernd wal-le mein Oe-betsnrHimmdshal - le! 



Viol. 



Viola. 




Äff. 



K.B. 



1 



fefes 



Recit. (hinaussdiaaend) 



m 



I ~ I" J^J^ y g j ^ 




wie hell die goUßien Sterne, mit wie rei-nemOkunsieffffitfiüniirdort inderBerg^ Ferne sdieint ein 



Klar, in A 




Viol. 



Viola. 



K.B. 
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Die VioloncellS) zu einef Anzahl von acht oder 
zehn vereinigt) sind wesentlich Gesangsinstrument^ 
ihr Klang auf den beiden höheren Saiten ist einer 
der ausdrucksvollsten vom ganzen Orchester. Nichts 
ist so schwermutsvoUy nichts geeigneter, zarte und 
schmachtende Melodien zum Ausdruck zu bringen, 
als eine Hasse von Violoncells, die auf der hohen 
Saite im Einklänge spielen. Gleichfalls vortrefflich 
sind sie auch für Gesangsstellen von religiösem CSia- 
rakter zu verwenden; an dem Komponisten ist es 
dapn, die Saiten riditig auszuwählen, welche der 
betreffenden Stelle zum Vortrag dienen sollen. Die 
beiden tieferen Saiten C und G haben^ziuialinden 



Tonarten, wo sie oft leer gebraucht werden können, 
einen sich hierzu eignenden, salbungsvollen^emsten 
Klanggehalt, nur macht es ihre Tiefe nicht wohl 
tunlich, ihnen anderes, als mehr oder weniger me- 
lodische Bässe zu geben, indem, wie erwähnt, die 
eigentlichen Gesangsmelodien den höheren Saiten 
vorbehalten sind. In seiner Ouvertüre zu„Obe- 
ron^' läßt Weber mit seltenem Gläck die Violon- 
cells in den hohen Tönen singen, während zwei 
As Klarinetten unter ihnen unisono mit ihren tie- 
fen Tönen hinzutreten. Das ist neu und ergrei- 
fend. (Partüurbeispiel M.) 



N934. Oberon, Ouvertüre- 



Weber. 



Adagio sostenuto. 



Klar, in A. 




Viola. 



VcelU. 



Jj J \ijl\^i \) ^% 



Kontrah. 
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Welcher Vielseitigkeit ein einziges Instrument 
i' fähig ist> mögen folgende eklatante Beispiele aus 
\\ Rieh. Wagners Werken beweisen*. DieVioloncelli^die 
i' unisono mit den Violinen, in den Meistersingern 
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i den edlen Schwung des feurigen Preisliedes in 
so intensiver Weise erhöhen (Partituiteispiel S5)sind 
Ausdruck tiefster Zerknirschung im Vorspiel des 
dritten Aktes im Tannhäuser. (Partitorbelapiel 86.) 



(Mäfiig bewegt.) 



N9 35. Meistersinger, Akt m. 



Wagner. 



»Ob. 

Z Klar, in B. 

I.n.iAF.| 
H5rner 



ÜLIV.inC, 



P»g- 



.\ 




Harfe. 



Viol. 



I. 



II. 



Viola. 
Walther. 

Vlc. 
K.B. 







Bald - reieh - ster 



T»ff, 



M I M ^ "^ '^ t' 1 1 ~ |l 

aeml. Ich aus Dich-ters Traum er - wacht! 




Das Ich er . 




Pmoäo cresc. 




^ p dolce 
Verlair B. SchottVi S5hne, Mainz. 



cresc. 
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S Trp.l]i Ss. 



t Pos. 



N9 36. Tannhäuser, Akt m. (Einleitung.) 

Andante assai lento. 



Wagner. 




Tnba. 



Pke. 



^^ 



'.>'M ■ > i ■ 



i 



-T inJ i - iiJ^-y i ^ 



B 



Ä» 



P 



^ 



» 



I. 



Vlol. 



IL 



Viola. 



Vcelli. 
(geteilt) 



K. B 




Klar, in B. 



Viol 




Viola. 



K. B 



Verlag C. F. Meser, Berlin. 
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Ein fflsich beredter Interpret der Extase des 1 t nimmt das Violoncell ebenso innigen Anteil bei 
I sterbenun Tristan Q^rtitnrbeisplel IT) wie der rei- i der Scbildemng der ganzen Skala von Seelenstim- 
I ten Weltweisheit Hans Sadtaens (Itetlturb«Ispiel SS) i i maagen des Hensdien nnd der Natur. 

NO 37. Tristan, Akt m. 

(Sdtf mllg Und airilii scWeppend.) Wagner. 




Verlar BralUiDiif A Kirt«l, Leipil«. 




jnup 



(ohne Dampfer) fdim. 
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Breit. 
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Lebhaften 



Klar, in A. 



Hrnr inE. 



BaBklar. 
in A. 




Harfe. 



Viol. 



Violen. 



Trist. 



K. B 
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N938. Meistersinger, Schluß 



In das frohere ZeitmaB snrttckkehrend. 
Fl. Ipl 



Wkgner, 




Trp.in P. 



Pke. 






I. 



Vlol. 



IV 



Viola. 



Sachs. 



poeo er99e» 



stace. 




foeo a po€o 0r##0. 



Ehr. 



satar* ich «ueh: «hri 



^ 



k 



Drum sa^* ich «ueh: 



«n - re deai - 



sehen 



Vlc. 



K.B. 



xc 
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ertse. 
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jiTMo a J9009 er 990, 




▼erlaff B. Schotte SÖha«, Matns. 
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scJUrgando 



Klar. 



Hrnr.in P. 




Trp.in F. 



Viol. 



Viola. 



A pmareiite 



fi f ^r^ 



Klar, in B. 



Hrnr.in F. 




Trp.in F. 
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Man denke femer an den Anfang der Walküre 
(ygl. Pftrtitnrbeispiel t Seite iS) (Unwetter)| ebendort 
im ersten Akt an die Stelle desVioloncellBolo (kei- 
mende Liebe) (bei Oevaert erwähnt), an Tristan 



im ersten Akt (Sehnsuebt) (PsHiturbeisplel t9) nnd 
ebendort an Kurwenals Spottgesangi im Verein 
mit Bratsehen und HSrnern (Derbheit). (Partitur- 
beispiel M.) 



N9 89. Tristan, Vorspiel. 



Langsam und schmachtend. 



t Klar. 
inA. 



iBBgl 

Hörn. 



Hrnr. 




Viol. 



Viola. 



▼•rl«ff Braitkopf * H&rtel, L«ipiiff . 



•0t9 



100 



N9 40. Tristan, Akt I. 



t Ob. 

t Hrnr. 
in F. 






Lebhaft, doch nicht zu schnell. 



Wagner. 



SPaiT. 






Violen, 
(geteilte 



Enrwenal. 



Vlc. I 
(geteilt)) 



K.B. 



w 



W 



^m 




m 



ii ii|i.i I 



W 



v^ 



m 



^m 



u 




II. Bog* 



P^ 



r ^nrf^ 



A 



^ 



p»». ^ -. 

^^m 



pij 



UL^-4l 3tp ^ 



/ ÄW. 



■■^{^»rrpf pir 'if^ ic 



^ 



g^ 




Das 8»-ge sie der Frau I - sold'I 



WerKornwalls Krön? nnd Eng-lands Erb* 



an 



Ob. 



Hmr.in F. 



Faff. 



Trp.in F. 



Violen.' 




Kurw. 



V'ifr r^'ipi''^ >r i ''C;r^r '^^''^ f'^^P ^^P'^ m r i ^ r i 



Irlands Maid Ter-macht, der kannderMagdmchteigensein^dieselbstdemOlnn er schenkt. 

Boff. 



Ein Herr der 



v't ^r n 



Vlc. 



^ r r fiic 



BLB. 



^^ 



^ 



Bog. 



^ 



^ 



^^ 



'J^'r^ - 



^ 



i 



'J^^ 



piss. 



fflcüccr 




iftm. p 



Verlae: Breiikopf * Räriel, Leipsig. 
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Hmr.inP. 




Trp.in P. 



Viola. 



Karw. 



Vlc. 



E.B. 



W 



^ 



J 



Welt, 



r rF|f . .F | «r.pf.F | r ..r^ 



Tris - tan der Heldl 



9 crc9o, -f 

■ * r Fr 



uniB. 



Ich ruf 's: du sag^nnd groll- ten mir tanaendFrau I - sol - 



m 




(geteilt) 



^ 



^ 



> / 



^^ 



P cresc. 
Bog. 



^^ 



/ 1 > e¥eso,f 



p cresc. f 



^m 



^^ 



fe 



J^ cresc. f 



i 



Schneller. 



Ob. 



Hmr.inR^ 



Fag. 



Pke. 



I.i 



Viol. 



Ilj 



Viola. 




Knrw. 



Vlc. 



(Da Tristan durch Gebärden ihm zu wehren sucht, und Brangane entrüstet sich zum Weggehen wendet, singt Enr- 
wenal der zögernd sich Entfernenden mit höchster Stärke nach:) 



ytSr X' 



% 



rrr nrr 




Herr Morold sog zn Mee-re her, in Eomwall Zins zu 



E.B. 
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Hmr.mP.^ 



Faijr. 



Bafiklar. 
in B. 



Vlol.II. 



VloU. 




Karw. 



Vlc. 



K.B. 



» • » 



'h^ P/ ff r ff i CTiiff 1* I r^^ ^ 



J I » rf i r 




ha- ben^ein Eilaiid8chw1inmt,«nf ö-demMeer^daliegt er nmi be- gra - - benl 



SeinHaopt dodibiiisl im 

Bog-, 



m 



m 



piu. 



A 

^ 



1 



^^ 



r> > rir> r » 




Hrnr.iBP.^ 



Pag. 




Viol.II. 



"^ola. 



Enrw. 



^ 



B^ il ii jj I ^AJ J j 



^^ 



i 4 1 » ä » 



^ ,1 J P \ r ■ 



/' 



pist. -^ 



m 



■»tfrrrrrnf rrr i 'Frrr f ■ i ffff frit rr|fr'ir i 



I - roüandfalB ZinigeialiHTOii Bn-ge - land: heil miBerHeldTyis-tan, wie der Zins lah-leiikamil'^ 

L 1 . pii«. Bog. 



Vlc. 



K.B. 




Edition Peters. 
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Obschon unsere Violoncellisten heutzutage sehr 
geschickt sind und alle möglichen Schwierigkei- 
ten ohne Mühe ausfuhr en, ist es doch sehr selten, 
daß schnelle Violoncellpassagen in der Tiefe nicht 
irgendwie Verwirrung anrichten, und was Gän- 
ge betrifft, welche mit Einsatz des Daumens in 
den hohen Tonregionen sich bewegen, so ist da- 
von noch weniger Ersprießliches zu erwarten^ sie 
sind nicht sonderlich klangvoll und ihre Rein- 
heit ist stets sehr zweifelhaft. Fä,ssagen in die- 
sen hohen Regionen sagen offenbar den Violen 
oder zweiten Violinen besser zu. In den moder- 
nen, reich ausgestatteten Orchestern, wodieVio- 
loncells in großer Anzahl vorhanden sind, teilt 



man übrigens dieselben oft in erste und zweite; 
die ersten führen melodisch oder harmonisch eine 
besondere Stimme für sich aus, die zweiten ver- 
doppeln die Kontrabässe in der Oktave oder im 
Einklänge. 

Für Begleitungsformen von trübsinnigem, ver- 
schleiertem, geheimnißvollem Charakter setzt man 
bisweilen sogar über die Baßstimme, dieselbe den 
Kontrabässen allein überlassend, zwei verschie- 
dene Violoncellstimmen, und bildet so im Verein 
mit der Violastimme ein Quatuor von tiefen Har- 
monien. Diese Anordnung ist aber selten wohl 
begründet, man muß sich vor Mißbrauch dersel- 
ben hüten. (Partitarbeispiel 41.) 



N9 41. Romeo und Julie, Abteilung EI (Scene d'amour). 

Adagio. Berlioz, 




BngLH. 



Klar, in A. ltfi =^ 



Hrnr. 



nun 

(tief) 



Viel. 




Viola. 



Vlc. 



K.B. 
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Das Tremolo zu zwei Saiten, sowie die Arpeg- 
gien im Forte eignen sich sehr gut für das Vio- 
loncelli sie bereichern die Fülle der Harmonie 
bedeutend und vermehren die allgemeine Klang- 
kraft des Orchesters. 

In der Introduktion der Ouvertüre zu i; Wil- 
helm Teil'' hat Rossini ein Quintett für fünf So- 
lo -Violoncells geschrieben, das von den übrigeui 
in erste und zweite geteilten Violoncells mit Piz- 
zikato begleitet wird. Diese tiefen Klänge glei- 
cher Natur sind hier von vortrefflicher Wirkung 
und dienen dazu, die Orchestration des darauf 
folgenden Allegro noch glänzender erscheinen 
zu lassen. 



Das Pizzikato darf dem Violoncell nicht in zu 
großer Schnelligkeit zugemutet werden, und das 
Mittel, das wir zur Vervollkommnung des Pizzi- 
kato bei den Violinen vorgeschlagen haben, würde 
bei diesem Instrument wegen der Dicke und Span- 
nung seiner Saiten, sowie wegen des zu großen 
Abstandes dieser letzteren vom Griffbrett nicht 
so leicht anwendbar sein. Nach dem allgemein 
üblichen Verfahren, das Pizzikato auszuführen, 
darf man die Schnelligkeit von acht Achteln im 
AUabreve- Takte (Allegro non troppo) oder von 
zwölf Sechzehnteln in einem Sechsachteltakte 
(Andantino) für Pizzikato-Gänge oder-Arpeggien 
nur selten überschreiten. 



Allegro non troppo. 
pt«« 




ttHiTf-rl 



Andantino . 




Der Kontrabaß. 



Es gibt zwei Arten von Kontrabässen: solche 
zu drei und solche zu vier Saiten. Die zu drei 
Saiten sind in Quinten, 

. .erste Saite. 
. .zweite Saite. 
. . .dritte Saite. 



die zu vier Saiten sind in Quarten gestimmt; 



. . .erste Saite. 
. .iweite S^ite. 



5=. . .dritte Saite. 
. . .vierte Saite. 

Der Ton der einen wie der anderen erklingt um 
eine Oktave tiefer als die geschriebene Note. Ihr 
Umfang im Orchester beträgt zwei Oktaven und 
eine Quarte, beim Kontrabaß zu drei Saiten je- 
doch in der Tiefe drei Töne weniger. 



Kontrabaß mit vier Saiten. 

Hit den ohromatl sehen Zwlschentönen. 



'^ ij ij . i J T fV rr-f-P-^- 



^M 



i 



Kontrabaß mit drei Saiten. 



MltdenehromatisehenZwisohenÜfnen. * A ^ ß 



Der Kontrabaß zu vier Saiten ist meiner Mei- 
nung nach dem zu drei Saiten vorzuziehen, erst- 
lich in Bezug auf die Leichtigkeit deir Ausführung, 
da die Stimmung in Quarten den Spieler bei Vor- 
trag der Tonleiter nicht nötigt, auf dem Griff- 
brette fortzurücken, dann aber auch wegen des 
großen Nutzens der drei tiefen Töne E, F und 
Fis, die dem in Quinten gestimmten Kontrabasse 



fehlen, und deren Mangel jeden Augenblick auf 
die Führung der sonst bestangelegten Fnndamen- 
talstimme störend einwirkt, ein Mangel, der oft 
notgedrungen tiit diese wenigen Noten eine un- 
angenehme, unbequeme Umschreibung nach der 
Höhe veranlaßt. Dieser Übelstand macht sich in 
noch höherem Grade bei den englischen Kontra- 
bässen bemerkbar, die, obgleich in Quarten ge- 
stimmt, auch nur drei Saiten haben, A,D,G: 



In einem guten Orchester sollte man mehrere Kon- 
trabässe zu vier Saiten haben, und zwar einige 

davon in Terz und Quinten gestimmt: 




man erhielte dann mit den anderen, in Quarten 
gestimmten Kontrabässen eine Kreuzung von lee- 
ren Saiten, die der Klangkraft sehr zu statten 
käme: 

Kontrabaß in Terz und Quinten gestimmt. 

^^^ — ^ — ^ ^-.-iL 




Kontrabaß in Quarten gestimmt. 

1 I ) j .1 'I I I r I I r r I 

Um den Umfang nach der Tiefe zu erwei- 
tern, hat man seit vielen Jahren schon Kontra- 
!| bässe mit fünf Saiten bespannt, das heißt eine 
neue Saite dem alten vier- saitigen Kontrabas- 
se hinzugefügt, die das * - ^ j angibt. So viel 



Wert der Gewinn dieses tiefen Tones für die Er- 
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zielong vibrierender Sonorität auch besitzt; hat 
dadurch doch das Instrument für den Spieler den 
grroßen Nachteil ^ daß das Niederdrücken der Sai- 
ten der Hand die größte Schwierigkeit verur- 
sacht; da bei einer Bespannung mit fünf Saiten 
die mittleren sehr hoch über das Griffbrett zu 
liegen kommen. Dem fünf-saitigen Kontrabaß 
ist daher ein vier-saitiger mit einer Klappen- 
vorrichtung; die das tiefste E nach Belieben in 
das tiefere C verwandelt, entschieden vorzu- 
ziehen. 

Am besten hat sich eine von dem Berliner 
Kammermusiker Max Poike erfundene und von 
Ludwig Glaesel in Markneukirchen ausgeführte 
Neuerung bewährt, die darin besteht, daß die 
E-Saite und ein Teil des Griffbretts, der Men- 
surlänge eines jeden Instrumentes entsprechend, 

bis auf Kontra-C ^ i verlängert wird. Um 

die tiefer als E liegenden Kontratöne bequem 
spielen zu können, ist an der Seite des Griff- 
bretts eine Mechanik angebracht, welche aus 
vier ineinanderliegenden Messingröhrchen be- 
steht, deren untere Enden mit FingergrifTtasten, 
die oberen mit Saitendrucktasten versehen sind. 
Die Tasten heißen: E, Es,D,Des. Bei Nicht- 
gebrauch der Kontratöne Es, D, Des, C wird die 
Saitendrucktaste E, welche eine Polsterung trägt 
und den Sattel ersetzt, für gewöhnlich geschlos- 
sen. Die Feststellung geschieht dnrch einen Druck 
des Daumens gegen einen Hebel. Die Auslösung 
erfolgt geräuschlos, wenn FingergrifftasteE ge- 
halten und ein Feststellhebel durch einen Druck 
auf Fingergrifftaste Es ausgelöst wird. 

Wo es irgend angeht empfehle ich ^e Besetz- 
!| ung mit Kontrabässen verschiedenen Systems, da- 
runter jedenfalls auch den italienischen drei-sai- 
tigen, der sich unvergleichlich besser zur Kan- 
tilene eignet als unsere deutschen Kontrabässe 
Was die Bögen für den Kontrabaß anbelangt, 
so gibt es noch heute deren zweierlei Arten: die 
mit rund gebogenem Holz— die schwer zur Kan- 
tilene zu verwenden sind und dem Ton etwas har- 
tes und gerissenes geben, und der vergrößerte 
Violoncellbogen, der allein alle Spielarten der 
Streichinstrumente auch auf dem Kontrabaß er- 
; möglicht. 

Die Kontrabässe sind im Orchester für die 
tiefsten Töne der Harmonie bestimmt. Ich habe 
bereits oben gesagt, in welchem Falle man sie 
von den Violoncells trennen kann^ den Nachteil, 
welcher dadurch für die Fundamentalstimme er- 
wächst, kann man dann (bis zu gewissen Grenzen) 
dadurch verdecken, daß man die Kontrabässe (in 
der Oktave oder im Einklänge) durch Fagotte^Bas- 
sethömer, Baßklarinetten, oder durch die tief- 
sten Töne der gewöhnlichen Klarinetten verdop- 



pelt;*^ aber abscheulich finde ich es, wenn man- 
che Musiker bei dieser Gelegenheit auch Posau- 
nen und Ophikleiden verwenden, deren Klangcha- 
rakter ja weder innere noch äußere Ähnlichkeit 
mit dem der Kontrabässe hat und sich daher sehr 
schlecht mit ihm verbindet. 

Hauptsächlich ist die Hinzuziehung der Po- 
saune als Baßverstärkung gänzlich zu verwer- 
fen. Es kommt eben in diesem Punkte alles auf 
die geschmackvolle Art der Verwendung der sich 
für Baß -Verdopplungen eignenden Instrumente 
an. Ich erlaube mir, auf die Benutzung der ver- 
schiedenen Baßtuben in den Partituren meines 
Zarathustra und Heldenleben hinzuweisen.» 

In großen Tuttis werden häufig., ich selbst 
habe den Fehler begangen, wichtige Baßthe- 
men, die von den drei Posaunen zu blasen wa- 
ren, noch durch Fagotte, Violoncelli imd Kon- 
trabässe unterstützt. Dies ist ganz wertlos: denn 
der harte, durchdringende Ton der wuchtigen 
drei Unisono -Posaunen wird eher durch diese 
Unterstützung gemildert als verstärkt. Wenn 
man also den Fagotten und Streicherbässen 
nicht Füllstimmen oder Figuration zu geben hat, 
lasse man sie bei solchen „marcatos'' der Po- 
saunen lieber ganz schweigen, es sei denn, daß 
man deren Klangkraft zu mildern geradezu be- 
absichtige. 

Nicht unmöglich ist es, daß sich hin und wie- 
der passende Gelegenheit bietet von denFlageo- 
lettönen der Kontrabässe mit Erfolg Gebrauch zu 
machen. Die bedeutende Spannung der Saiten, 
ihre Länge und ihr Abstand vom Griffbrett be- 
dingen jedenfalls von den künstlichen Flageo- 
lett önen ganz abzusehen; die natur liehen Fla- 
geolettöne aber sprechen sehr gut an, nament- 
lich von der Mitte der Saite aus (welche die hö- 
here Oktave gibt) nach der Höhe zu; es sind die 
nämlichen Flageolettöne wie bei den Violoncells, 
doch eine Oktave tiefer. 

Von Doppeltönen und Arpeggien kann man 
auf dem Kontrabasse im Notfalle Gebrauch ma- 
chen, aber nur dann, wenn sie aus höchstens 
zwei oder drei Noten bestehen, und wenn von 
diesen Noten höchstens eine zu greifen ist, 
z.B. 

Kontrabässe in Quarten gestimmt: 




o o o 

JT fr ff ff 



Kontrabässe in Quinten gestimmt: 

poeo f 




^) Am besten benutit man hiersu das Kontrafagott. 
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Sehr leicht erhält man ein unterbrochenes Tr^ 
molo (tremolo intermittent), und zwar vermöge 
der Elastizität des Bogens, der nach einem ein- 
zigen, ziemlich lebhaften Anschlag mehrmals auf 
die Saiten zurückprallt: 

Allegro moderato. 




Nicht so verhält es sich mit der folgenden Stelle: 
Allegro moderato. 




Diese läßt sich nur als anhaltendes Tremolo und 
nicht ohne Mühe bewerkstelligen , indem hierbei 
die Saiten mit der Spitze des Bogensy die der 
Kraft entbehrt und wenig Ton gibt, gespielt wer- 
den müssen. 

Das anhaltende Tremolo der Kontrabässe, wenn 
auch weniger dicht als das eben erwähnte, ist 
jedoch von ausgezeichneter dramatischer Wir- 
kung|. 
und der Ausdruck erhabensten Schauers! (Man 
sehe Vorspiel zu Parsifal).^ Eine in ihrer Art 
einzige Verwendung der tiefsten Instrumente 
des Orchesters findet sich im U. Akt Wiailküre, 
bei Wotans Erzählung. (Partitnrbeispiel M.) 



• Pos. 



K.B.-P08. 



Wotan. 



Vlc, 



Kontrab. 



NO 43. Walküre, Akt H. 

Mäfiig langsam. ^ 1 — 1^^ 



Wi^pier. 




Was kei-nem in Wor-ten ich kön-de, 



nn - ans-ge-sproehenbleitf es denn • - wig: 



• Pos. 



KB.- Pos. 



K.B.- 



Taba. ^ 



Wbt. 



Vlc. 



:.B. S 




KB.- Pos. 



^^ 



KB.-Taba. 



Wot. 



Vlc. 



KB. 




^ 



(mit gänsllch gedämpfter Stimme) 



Als jniurer Lie-be Lost mir Terbllch, Terlaiir4e iiachl4ditmelnMat:TaijklM^lX^bisäie 



ch, Terlaiig4e nachli>ditnielnlint;TOttJaherWlnjche 
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Wot. 




Wa-ten crejast, 



^ 



mn ich mir die Welt, ün-wissend trugvoll 

(aar die 6 iweitenVlcJ 



-e übt' ich| banddnrchVer- 



Vlc. 



K.B. 



m 



PP 

(nur die 4 iweiten K.B.) 



SBaa- 

Tuben 

inB. 



K.Brl\ibft. 



Wot. 




trS-g^was Un-heilbar^: 



li-sti^Terlock-te mich Lo-f^e, der schweifendnun Terschwaad. 

(6Brste) /^ 



(geteilt) 



K.B.(4) 




K.B.-Tkiba. 
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»Fe« 



• Ptos 



KA^Pos 



Wot. 



Vlc, 



K.B. 

(geteilty 



tFaff 



Wot. 



Vlc 



K.B. 



Wot. 



Vlc. 



K.B. 




BaB-Trp. 

in Es. 



• Pos. 

KJS.-Pos. 

Ten.Tnb« 
Ia.II 

Bafil\ib.I 
InB. 

BafilVib.n 
inB. 

K.B.-Taba. 
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SElarJn 



Ba0-Trp 
inBs. 



• Pos. 



K.BrP08. 



Ten.Tabft 
IvJIinBs 

BafiTob.! 
inB. 

BaBTub-II 
inB. 



K.B.-Taba 



Violen, 
(geteilt) 




wot. hij^ r itVJ i 



Welt nun ge-bot. 



Die al-lesweifijWBseinstenwar, Er-da, die weiblich wei-se-steWa-la, 



BafikUr. 
inA. 



• Pos. 



K.B.-POS. 



K.B.-l^iba< 



Wot. 




^ p p P p P Mf p I 



Vlc. 




riet mir ab Ton dem Ringi warn- te vor e - wi-gemEn-de. Von dem En- de woUV ich mehr noch 

(nnr die 6 «weiten Vlo.) 



(nnr die 4 sweiten K.B.) 



K.B. 
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KUr.ia A. 



f^.< 



BMlUrA. 



Violen, 
(get.) 



Wot. 



Vlo. 



K.B. 
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Klar, in A. 



F^. 



BaBkl. 



• P68. 

Vlolea. 
(pet.) 



inJLm 



Wot. 



Vlo. 



K.B. 



i. allein 




stört ih-reslWlMeiuiStolSi daß sie Re-dennnmirstand. 
/ms.) 



Kon - de empfing ich Ton ihr^ von 




dim. 



Pos.1. 






IHf^JP 



PiosJIi 



K^rPos. 



K3.-' 



Hörn II. 
inB. 



Wot. 




& 



.1 li 




sr 



pmp 



» 



jn«j» 



IV 



y 



1 



i 



1f 



^ 



^ 



3r 



Wi 



^i 



j> • PI 



^ 



^ 



5 



^ 



i 




^ 



^ 



jp doloe 




nur doch empfing sie ein Pfand: der Welt wei-se-stes 




»r r-,hir>- 



mir, Brfinnhil-de, dich. 
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Hörn IL 
iaB. 



Ein wenig bewegter. 



F^. 



• Pos. 



K3.-P08. 



Pk«. 



Wot. 




Mit acht S chwestern wog Ich dich auf; dnrch ench W al - kü-renwollt ich wendenjiras mir die 
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Hörn IL n^ 
inE. 



Fag. 



BafikUnA. 



• Pos. 



K.B.- Pos 



Violen. 



Wot. 



Vlc. 



K.B. 



Aiff. 



Vlolon. 



Wdt. 




so-tsen hiel-ten, iie Man - ner, de - nen den Hnt wir s®- wehrt, die dnroh 



aa^ 



m 



i 



E 



Vlc, 



cresc. 






^ 



m 



m 



cresc. 



K.B. 



ai 



p ^ > > 



g 



^ 



A 



cresc. 



Violen. 



Wot. 




Vlc. 



trn-ber Ver-trä - ge 



trn-gen-de Ban - de su blin-den Oe-hor-sam wir uns ge - 



'»v r- 



SB 
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^ 



^ 
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Hornll.!^ 
inB. 

inD. 
SPoi. 

KJSrPos. 

K^-Ttd»a. 



r j^JT^f^ i 



Pk€.II. 



Violen. 




Wot. 




^ (immer belebtei^ doch lait gemäfligter SiSrke ) 






bmi - deii) 
(AlleVlc.) 



J^i> ^p I i^ji/ip- Ji i p'ji p (1 p ^ pp i f r 




die solltet saSturm und Strei4e Üir itachelAy ih-re Kraft rei - Ben sn 



Vlc. 



K.B. 



m 



Pill. 



s 




K3rPos. 



K3.-TViba. 



Pke.II. 



Violen. 



y .h^ > 




^^ 



^««i* 



Jff > ■*' Jl 




^ > I ^'^ 



^ 




^ 



F 



^ 



^ 



^ 



Wot. 




■^'i' r a r 



«1 



ran-hemKrie^, daß kühner KSm - pfer Scharen ich sammle inWalhalls Saal. 



Vlc. 



K.B. 

Edition Peters. 




^ 



^^ 



^ 



iO^ 



# 



> > i-h-^ > I 



# 



^ 



^^^ 
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K.BrP0B. 



K3rTnilia. 



Pke.IL 



Deinen Saal 



SKIwinA. 



Brihmhildf 



Wotan. 



f oll-ten wir weid - lieh : Vle - le schon f nhrt ich dir lu . 



Wieder etwas langsamer. 




Was macfatdirnon Sorge, da nie wir ge- sSnmt? 



m 



k 



(wieder gedämpfter ) 






m 



Andresis^s: ach - te es 



Vlo. 






m 



arco 



^ IP^ "'^ i 
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tKhtfiiiiA. 



•FMr. 



BafikUnA. 



SPos. 



K-BrPOB. 



Pke.IL 



Violen. 




Woi. 



Vlo. 



K.B. 



^ 



lAfe 




i jiJff i JiJ)T I 



ig 



) lii > 



p^^ 







wolil,wetf michdieWa-U ^ 



- w»nit. DnrchAlberiehsHiMr droht nnsou In - 



j^y i^J>J. ^^ 



- de: mitnei - - diachem 



•f^. 



BaSkUnA. 



tPot. 



ILBrPofl. 



Fke.n. 



Violoii. 




y i ji^t i ii^u\ li^^ i Rjii w jiji^ } m 




(belebend) 



poeoeresi 



Wot. 




Grimm ^oUtinirder NibliAng^ 



^'? rf p l 



dochschei/ldimuinichteeineni&chtigenScliaFen, meine Hel-denschnfenmir 



Vlo. 



> iJW^P y Bij^ jgp ^ 



K.B. 
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Ten.Tab.I 
üiBs. 

Ba8Tab.I 
inB. 

SPos. 



K.B.-P08. 



T^olen. 




Wot. 



Vlc. 



K.B. 



(noch ged&müfter) 



'y^ r i 



Sieg. 



gedämpfter) ih» l^ ^ vnocn gefl & my ter; 



^ 



^ 



\ 




Nur wennje den Ring suriick er gewänne, dann wS-re Wal-hall ver • 

piz». 



i 



3 



TT 



ptu 



xr 



i 



^SE 



^ 



yp 



ptu p 



pp 



SPos. 



K.B.-P08. 



Violen. 



Wot. 



^ 



^^'h-h- 



!^-LA_J^ 



(nur die 6 zweiten ) 



poco crese. 




io-ren: 
(6) trem. 



derderLie-be fluch- te, er al -lein nütz -te 



Rin-ges Ru-nen zu al- 






i 



i 



XE 



Vlc. 



^^^ 



jpoeo crese. 



(4 erste ) 



i 



K.B. 




^ 



I 



i 



:$: 



poco cresc. 



-aa- 



xi: 



IE 



^^ppirem. 



XE 



|ioc(7 cr^«0. 



^ 



• Pos. 



K.B.-P08. 




Ü 




i 



M 



cresc. 



^crese. 



Violen. 




\ 



$ 



T 



I 



(belebend ) 



Wot. 




Edlen end-ioser Schmach; aer Helden Mut entwendet er mir, die Kühnen selber zwang' er zum Kampf, mit ihrer 



^ <» crese. jj 



^ 



1 



i 



i 



Ol 



i 



äi 



i 



Vlc. 



cresc. 



m 



i 



1 



3t 



^ 



K.B. 
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crese. 



f 



-«B- 



13r 



f5= 

^ cresc. 
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K.BrTab. 



K.B. 
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STeiL-Tbb./ 
InEfi. 

I.< 
SBaB-TUb. 
inB. 
IL 

K.B.-Tab. 



Pke. 



Wot. 




Bruder g^efalli. Dim müßt ich den Reif ent-rin^n^den selbst Ha Zollichmm lahl-te . Doch mit wem ich Ter. 

<BQgt) 



Vlc. 



K.B. 



tPOB. 



K.BrPos. 



Wot. 




trvLgj ihn darf ich nicht treffen; macht-los vor ihm 



er- lä - ge mein Mut; das sind die Bande die mich 



tPos 




K.BrPos. 



K.B.-Tab. 



Viol.II. 
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I Bei aller Einfachheit bedeutet diese Stelle für 
mich mit das onerhörtestä Wunder eines Ge- 
nius^ dem es wie keinem zweiten vergönnt war, 
alle Regungen des Gemüts^ alle Schwingungen 
der Leidenschaft mit einer Deutlichkeit in die 
Klangfarbe des Orchesters umzusetzen, die Je- 
den Hörer unbezwinglich bannt und überzeugt. 
— nichts verleiht dem Orchester eine drohen- 
dere Physiognomie; aber es darf nicht lange an- 
dauern, sonst würde es wegen der Ermüdung der- 
jenigen Spieler, welche sich wirklich bemühen es 
gut auszuführen^ bald zur Unmöglichkeit werden. 
Ist man für längere Zeit genötigt, die Tiefen des 
Orchesters in dieser Weise aufzuwühlen, so ist es 
besser, man teilt die Kontrabässe in zwei Stim- 
men und gibt ihnen nicht ein wirkliches Tremolo, 
sondern nur wiederholte beschleunigte Anstöße, 
die unter sich rhythmisch verschieden sind, währ- 
end dann die Violoncells das echte Tremolo aus- 
führen: 



AUegro. 



Violoncello. 



KontrabaB I. 



KontrabaB II. 




Da hier die Sechzehntel der einen Stimme nur 
bei Beginn jedes Taktgliedes mit den Triolenach- 
teln der anderen Stimme zusammentreffen, so ent- 
wickelt sich daraus ein dumpfes Gemurmel, das 
dem Tremolo sehr nahe kommt, dieses also ziem- 
lich gut ersetzt . Ich glaube sogar, in vielen Fäl- 
len sind diese verschiedenartigen, gleichzeitig 
zu hörenden Rhythmen dem eigentlichen Tremo- 
lo vorzuziehen. 

Schnelle diatonisohe Läufe zu vier oder fünf 
Noten sind oft von ganz treffender Wirkung und 
lassen sich sehr gut ausführen, wenn wenigstens 
eine leere Saite dabei vorkommt : 



Allegro. 




Schwerer Aof dem In Quinten g^- 
stimmten Kontrabaß, weil bei die- 
sem keine leere Saite benntsfuer- 
den kann. 



schwerer, wegen des abwärts laufenden Ganges: 




^m 



Wollte man durchaus einen längeren raschen 
Lauf der Kontrabässe in Verwendung bringen, so 
wäre es am besten, man teilte sie und übertrüge 
auf sie jenes Verfahren der Verteilung, welches 
ich bei den Violinen gezeigt habe; man müßte 
dann aber besonders darauf achten, daß die er- 
sten Kontrabässe den zweiten nicht zu fern ste- 
hen. 



KontrabaB I. 

Beide an dem- 
selben Palte. 

KontrabaB II. 



'^MT c fcry I ^jj^ij ijgjj' ^ 




Sehr unrecht ist es, daß man dem sehweriU- 
ligsten aller Instrumente heutzutage oft Stellen 
von solcher Schnelligkeit hinschreibt , die selbst 
die Violoncells Mühe haben würden gut heraus- 
zubringen. Daraus entstehen bedeutende Miß- 
lichkeiten; die Kontrabassisten, zu bequem oder 
in Wahrheit unfähig, um gegen dei^leichen Schwie- 
rigkeiten anzukämpfen, leisten gleich anfangs 
Verzicht darauf und sind beflissen, die Stelle 
zu vereinfachen; da aber die Vereinfachung der 
einen nicht die der anderen ist, weil sie nicht 
alle die gleichen Gedanken ob der harmonischen 
Wichtigkeit der verschiedenen dabei vorkommen- 
den Noten haben, so ergibt sich eine Unordnung, 
eine Verwirrung, die schrecklich anzuhören ist. 
Dieses summende Chaos seltsamer Geräusche, 
häßlicher Grunzlaute, wird dadurch noch vergrö- 
ßert, daß wieder andere Bassisten, eifriger oder 
auf ihre Geschicklichkeit mehr vertrauend, sich 
in unnützen Anstrengungen ergehen, um der Stel- 
le, genau so wie sie geschrieben steht, Herr zu 
werden. 

Die Komponisten müssen also wohl .darauf be- 
dacht sein, von den Kontrabässen nur das Mög- 
liche zu verlangen, um einer guten Ausführung 
sicher zu sein, und um zugleich das altb Verein- 
fachungssystem der Kontrabassisten, welehes in 
der früheren Instrumentalschule allgemein be- 
folgt ward und dessen Gefährlichkeit wir soe- 
ben gezeigt haben, gänzlich zu beseitigen. Hat 
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der Komponist nur Sachen g^eschrieben^ die der 
Natur des Instrumentes zusag^en^ so muß sie der 
Spieler ausführen, nichts mehr, nichts weniger; 
ist aber der Komponist im Unrecht, so hat er so- 
wohl wie die Zuhörer die Folgen davon s^ tra- 
gen, die Ausführenden sind dann für nichts mehr 
verantwortlich. 

Düsteres, Schauriges, Grübeln undVersun- 
kenheit wiederzugeben, dazu eignen sich die Kon- 



trabässe ganz besonders^ als Beispiele dienen 
hier nur: 

Die Solostelle in Verdis Otello, 

Das Lied der Alten in Marschners Hans 

Helling, 

Tristans Erwachen (im dritten Akt) 
und die Fuge in meiner Tondichtung: Also sprach 
Zarathustra. 

(Partiturbeispiele 48. 44. 45. 46.) 



NO 43. Otello, Akt lY 

Poco plü mosso. 

otello tritt mit der ersten Note durch eine geheime Tür in Desdemonas Schlaf gemach. 
(Kur Tier-saitige KontrabiLsse Soli mit Sordinen) 



Eontrab. I D' ^\ V » 
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UL. 



t^ corda 
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ijin-inlMVT 

'-•• 1 2» corda 'iii» corda 




unpoeo moTcato 



piü mareaio 



Orofie 
Trommel. 



l rJ l 



PPP 
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Otello. 
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s 
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K.B. 
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Vlc. 
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t Klanin B 



% Tromp. 




t Ten. Pos. 



i BafipoB. 



Viola. 



Otello. 



unpooomaroato oreso. 



orese. 



Edition Peters. 



9089 



128 



N944. Hans Helling, Akt H. 



Andante sostenuto. 



Marschner. 

(Durch die gAnse Nmnmer hört man den'^nd sausen, aber nur an den bezeich- 
neten Stellen stark.) 



Klar.inA. 




Hom 



^ola. 



Oertmde. 



^''*'^iJ'jiiJj-i'J>jti'i''>)i J'^-TJiJjJgf ^ü' i 'r'i' f piSi* ! 



Eingel-ii-ger, harther-si-gerlfann,denSchats in he-ben kömmt er an^ des Nachts wQld auf der Hei - 
eonsord. ^ bj 



Hmr.in E. 




Viola 



Oertr. 
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Klar, in A. 



Faff. 



Hrnr.in E. 



Viola. 



k 



Gertr. 




P jufl raj m 




^m 




Ji Jk 




^^ 



r 'r n 



i 



^,Still,raachelt es nicht an d er 



I 



wie ergrabt,daBtei^empor ein blei - ches To-ten-g^erippl- 




Klar.in A. 



Hrnr. 



Viola. 



Gertr. 



I. 



Vlc. 



II.! 



I. 



K.B. 



Sie ist es noch nichtllf 



Auf der Hei - de,dabrennteinFliunmehen blau.. 



11.^ 
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Klar.in A. 



Hrnr.inE. 




yiola. 



Oertr. 



hörstnicfatanf der Ar - menNoi, dnunwürfrc ich dich jetit zu Tod. Des Nachts wohlauf der Hei - 



K.B. 



Klar.in A. 



Hrnr.inE. 




Viola. 



K.B. 
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N945. Tristan, Akt m. 



Langsam. 



Warnen 




Twlac Brtitkopf * HirM, Lalpsiff. 



N946. Zarathustra, Fuge. 

Sehr langsam. („Vim ivr wisfaudun.") 




U7 



Vlc. 



K.B. 




i^L^lJJtil^ I 



Bafiklar. 
inB. 



«B«r.I 



Viol.II. 



^olen. 



Vlc. < 



K.B. 




Die Schleifer (fuseee), weldie maa in kleinen 
Noten den größeren Noten voranzusetzen pflegt: 



^f ^f I 



h, 0, d) e erf assen, * in der HöUenszene des ^Orphena^i 
bei den Worten: 



n 



[Wenn ihm mit sdireckliehem Drohen 



werden durch schnelles Hinnntergleiten auf der 
Saite ansgef&hrt, ohne daß es dabei mit der Rein- 
heit eines jeden Zwischentones an genau genommen 
wird; die ^T^rtrung derselben kann ungemein glüdL- 
lich sein. Man kennt die wutrollen StößOi welche 
die Kontrabässe dem Orchester versetzen, indem 
sie das hohe F mit Anlauf der vier kleinen Noten 
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Den Eingang der Gerberus wehrtl'^ 
Dieses rauhe Gebell, eine der höchsten Eingebungen 
Glucks, ist hier nocn um so fürchterlicher, als der 
Tonsetzer dabei die dritte Umkehrung des vermin- 
derten Septimenakkordes (f-gis-h-d) anwendet und, 
um seinem Gedanken Prägnanz und möglichste Hef- 
tic^eit zu geben, die Kontrabässe nicht nur mit den 
^oloncells, sondern auch mit den Violen und der 
ganzen Masse der Colinen in der Oktave y^rdoppelt. 

(Fartltnrbelspiel 47.) 



128 



Oboe. 



'Wol. LH. 



Viol». 



Tenor. 



Bassi. 
(v1c.ilK.B.) 



N9 47. Orpheus, Akt U. 



Allegro 





^ ^TM. i7 ^ 



V V 



Ob. 



Vlol.1.11. 



IHoIa. 



Chor. 



BaMt 
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Beethoven haJt ebenf&Us aus solchen nicht deut- 
lich artikulierten Noten Vorteil gezogen^ aber in ent- 
gegengesetzter Weise, und zwar mit Betonung der 
Anfangsnote einer derartigen Gruppe. Diese 
BaOgänge finden sich in der Gewitterszene der Pa«- 
tbralsymphonie, und geben treffend den Gedanken der 
Anstöße eines heftigen, den Regen peitschenden Win- 
des und des dumpfen Getöses eines stürmenden Un- 
wetters wieder. Zu bemerken ist hieihei,daflBeefhoven 



bei dieser, sowie bei yielen anderen Gelegenheiten 
den Kontrabässen in der Tiefe Noten gegeben hat, 
die sie nicht ausführen können; man könnte hier- 
aus schließen, daß das Orchestei^ wofür er schrie^ 
Kontrabässe besaß, die bis zum C der tiefen Ok- 
tave des Violoncell-C hinuntergingen, Kontrabässe, 
die man heutzutage nicht mehr findet. 

(Partitnrbeispiel 48.) 



N948, Pas toralsymphonie, Satz ni. (Gewitter, stürm.) 



Flöten. 



Oboen. 




Allegro. 



m 



}^ 



i^ 



& 



^ 



Beethoven. 
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Klar, in B. 



Faff. 
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Tromp. 
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inCF. 
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fe 
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J>* * - 
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Viol. 
II. 



Viola. 



Vcello. 



Kontrab." 



^ 



p crese. - 






erese." 



p 



CPMC» - 



p erese.' 
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Klar, in BJ 



Hrnr.in F. 



Trp.i]iB8. 




Klsr^in B. 



Hrnr.in F. 



Trp.inEs. 



Viola. 
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Fl. 



Ob. 



KlAE.iiiB. 



Fftg». 



Hmr.iuF. 



Trp.iBE8« 




if i'" ^ \\ iM 



Klar, in B. 



Hrnr.inF. 



I. 



Viol. 



j}>H> „ttrrtfirv i ^ 



n. 




Viola. 



Vlo. 



K.B. 
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f 
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Von Tortrefflidier Wirkung ist's, bei reiaen 
BlMerstellen die in den Fagotten oder BaAklari- 
nett«n oder tiefen Hömem, oder gar Pos&unen 
oder Baßtuben liegenden ünterstinunen Je nach 
Erfordernis durch ein oder mehrere Pult« Kon- 
trabässe Terdoppeln zn lassen, wenn man nicht 
gleioh ▼ersieht, dordi Koatrafagott oder Eon- 



trabaßklarinette den 16 Fufi zu geben. 

So wird sehr oft die Komturstelle in Mozarts 
Don Juan Ton Bläsern allein ausgeftihrt, während 
gerade Kontrabässe, die der göttlidie Hoz&rt den 
Posaunen beigegeben hat, (besonders hinter der 
Szene) der Stelle eine ganz merkwürdig geister- 
hafte Färbung verleihen. (Partttnrbeispid 49.) 



N949. Don Juan, Akt II. 



Adagio. 




133 



Bisweilen wirkt es dramatisch und sdiön^wenn 
man den Violoncells die wirkliche Fundamental - 
stimme oder wenigstens solche Noten giht| welche 
den Akkord bestimmen und auf die schweren Takt- 
teile treffen,unt er ihnen aber dem Kontrahaß eine 
für sich bestehende Stimme zuerteilt deren Füh- 
rung, Yon Pausen unterbrochen, der Harmonie 



gestattet, sich auf die Moloncells zu stützen. In 
der bewundernswerten Szene im^Fidelio^, wo Leo- 
nore und der Kerkermeister Florestans Grab gra- 
ben, hat Beethoven die ganze feierliche ^^urde des 
Ausdrucks, die düstere Trauer dieser Art der In- 
strumentation gezeigt. Er hat Jedodi in diesem FUle 
den wirklichen Baß den Kontrabässen gegeben. 



Flöte. 



Oboen. 



Klar, in C 



Fag. 



Homer in C. 




Ten.-ii> 
BaS-Pos. 



I. 



Viol. 



IlJ 



Viola. 



N9 50. Fidelio, Akt H. 

Beethoven. 
Andante con moto. 

. ^ Dieses StUok wird dnrchaas sehr leise gespielt und die qf und jf müssen nicht m stark ausgedriiekt werden . 




J9P 
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XE 



PP 



oon Sordini 
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pp 

con Sordini 



9: 




Leonore. 



Rocco. 



Vcello. 



Kbntrab. 



1 




^^ 



7 



^^ 



con Sordini 
^9—^ — S- 





i^.i J. 



j^^r^ 



e 



^^ 



^^ 



diiiii 4: 



(Rocco f&a^t gleich mit dem Ritornell an sn arbeiten , wahrend dessen benatst Leonore die Momente, wo sich 
Rocco bäckt, um den Gefangenen zu betrachten.) 



^ 



i 




s^J^ 
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mit Konlralk^. 



Klur.inC. 



Hrnr.inC. 




Viola. 



Leon. 
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etnse. 
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Um ein trauerYoUes Schweigen auszudrücken, 
habe ich in einer Kantate den Vbrsuch geqiadit, die 
Kontrabässe in vier Stimmen su teilen und sie auf 



diese Weise unter einem Decrescendo des ganzen 
übrigen Orchesters lange Akkorde im Pianissimo 
aushalten zu lassen. (Partitnrbeitpiel Sf .) 



N951. Le cinq Mai, Kantate für Baß und Chor. 

Hoderato. 



Berlioz. 




Viola. 



BaS.(SoloJ 



18 qv« toi8-Je nri - va - m I 



«n dm-p«Mi Boirl 



•oll Ini 



O90II 
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§r tot! 
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Vcelli. 



Eontrab. 



QqoI! lal moa - rlrf 
(Doppelgriff.) ^»<j, »?*" *r *'»<•' 




pp poco 



^ Ün poco ritennto. 



Klar, in C. 
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PI. 
Klar, in C. 

¥ag. 

inEs.! 
Hrnr. 
inC.^ 



AlL 



ih hl 
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^^ 
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^^ 




^m 



m 



r^ 



1^ 



^^ 
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Viola. 



BaB. 
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^^ 
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^^ 



<A! 




an-tour ae moi plen - rent ses en - ne- mls. 



Chor. 



Vlc. 



E.B. 




iOar.in C 




Viol. 



Viola. 



Bafi. 



Motto VÜCO 



d*mtn,8ompro 




Loln de ee roe 
Von dio-umFfh 



noatftaj^Bsea si- len - ee, 
iqßtwnik im o eg wuflU - hon. 



1^-tre tfv joor 
duTagoGo- 9ttm.,. 



a- ban - don • ne les 
bo^rnttwnektoidtr 



Chor. 



Vlc. 



K3. 
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P9T 



PI. 

Klar.inC. 

I. 
VioL 
IL 



Viola. 



Bafi. 



P 



^ 




i 



Chor. 



Vlc. 



K.B. 




PVP 



^ 




^W^ \ 



Man nehme dan lÄmpfer. 



ICan ndune den Dampfer. 




Cienz, 
Nachi, 



1^-tre du Jonr 



a-ban-don - ne 



lee Cienz. 



« 



9otto voce 



1^ 



m 



: 



(Doppel^lff.) 




Man nehme den 
S Dämpfer. 





Chor. 
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Das Pizzikato der Kontrabässe, stark sowohl 
wie schwach, ist von guter Klangfülle, wenn man 
es nidit gerade bei sehr hohen Tönen anwendet ; 
aher es ändert je nach den Harmonien, denen es 
zur Unterlage dient, den Charakter. So wirkt das be- 
rühmte Pizzikato-A in der Freischütz-Ouvertüre 
nur durch den Widerhall des verminderten Sep- 



timenakkordes (fis-a-c-es), der dadurch, auf schledi- 
tem Taktteile, in die erste Umkehrung gestellt ^ird, 
so drohungsvoll und höllenbang. Als Dur -Tonika 
oder Dominante, halbstark wie im vorliegenden 
Falle angesdilagen, würde dies A ni<dits Fremd- 
artiges mehr an sich haben. Siehe Freisdiütz-PBJV 

titur. (Etition Peters W iOOO.) 



Kan vergleiche femer : 



NO 52. Tristan, Akt I. 



Wagner. 



2 Klar.inB. 




»Faff. 



Violen, 
(geteilt) 



Tristan. 




s 



s^^ 



^^ 





y^ dort die ^rü-nen Flit-ren dem Bliok nocb blsa sich far-ben , 



►P J i ,,j J t. ul Jmt J i i'ipp i^ 



harrt mein Ko - ni^ mei-ner Frau ^ 













Bei dieser Stelle ruft in mir das Pizzikato- 
G der Kontrabässe zu dem Nonenakkord stets 
eine Farbenempfindung hervor. ... 

Wenn ich mir vergönnen darf iiber die so sehr 

schwierige Behandlung des Streichkörpers 

der so oft ein ganz merkwürdig widerspensti- 
ges Instrument in der Hand des Stiimpers wird, 
einige Winke zu geben, so möchte ich außer den 
in Stil und Technik mustergiltigen Streich- 
quartetten Mozarts die Partituren Rich.Wagners 
insbesondere auf ihre Streichquintett - Poly - 
phonie hin zum Studium empfehlen. Das Sieg* 
fried- Idyll mit seiner herrlichen Linienführung 



und die vom Tremolo fast gereinigten Tristan 
und Meistersinger sind auf Jeder Seite für sidi 
sdion ein wahres Kompendium für die Eonst, den 
Streichkörper zur vollen Klangentfaltung zu 
bringen. Ein hervorragendes Beispiel in Bezug 
auf polyphone Führung und Verwendung der 
weiten Lage, die ein reiches Mitklingen der 
Obertöne gestattet, sind von dem in diesem 
Punkte überhaupt mustergiltigen Plreisliede die 
Takte, wo Walther singt: „Dort unter einem Wun- 
derb aum, von Früchten reich behängen, zu schatfn 
in seligem Liebestraom, was höchstem Lustver- 
langen Erfüllung kühn verhiefiy das schönste 

Weib^. (Partitnrbeispiel 58.) 
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N9 53. Meistersinger, Akt HE. (PreisUed.) 

Sehr m&fllg. ««^ lu^ 



WtLgner. 




Viola. 



^rla« B.9«hoU's SShne, Mainz. 



90S9 



Ein wenig* lurückhaltend. 



1«8 




Klar, in B. 



Hornm 
inC. 



Harfe. 



I. 

Viel. 
II. 

Viola. 



Walther. 



Vlc. 



K.B. 




er und die Übrigen hören nur ieilnahmevoll sn.) 



Übriirei 
(wleentrü^£. 




pTT"^ 



jdort unter efrneinlVtaderbaamy tob FTuobten reich be - hen- ^en, su sthLin In sei*- flrem LiebestrMim,wm8 höchstem Lust-ver • 




AllmlÜLlicii wieder in etwas beweg terem fr üheren Zeitmaß. 



Klar. 



IIUYin 




Walther. 
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Welche Instrumentalgrappe könnte an der als 

i geniale Eingebung so einsigen Stelle besser den 

BindrudL tiefsteri üinerer Versunkenheit herror- 

; bringen I als das bei Tristans Worten „Siehst du sie^ 

{ siehst du sie noch nicht ?^^ in tiefer Lage sammet- 



: weich eintretende Streichquintett, das anscheinend 
i bein^gungslos und doch so geheimnißToll schwin- 
e^d und leise Tibrierend den sehnsuditsvoU ster- 
benden Tristan in eine schönere Traumwelt hin- 
überführt! (Partitnrbeispiel 54.) 



N9 54. Tristan, Akt HI. 



Wagner 



Sehr mäßig. 



Hörn m 
inE. 
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Hörn m. 
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Bafiklar. 
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Die Dämpfer kommen bei den Sontrabassen vtmr 
ebenso wie bei den übrigen Streidiinstrumenten zur 
Anwendung, doch ist die damit ersielte Wizkong nidit 
eben charakteristisdi; sie Terringem den Klangge- 
halt der Kontrabässe nur ein wenig und machen 
ihn düsterer und matter. 

Bin piemontesischer Künstler, lCr.Laiiglois,der 
sich vor ungefähr fünfzehn Jahren in Paris hören 
ließ, erzielte auf dem KontrabaA (mit Bogen), indem 
er die hohe Saite, statt sie auf das Griffbret auf- 
zudrücken, zwischen den Daumen und Zeigefinger 



der linken Hand festklemmte und so bis nahe an 
den Steg heranrückte, sehr eigentumliche YuAe Töne, 
Tone von unglaublicher Kraft. WMore man genötigt, 
im Orchester das heftige Aufschreien einer weib- 
lichen Stimme wiederzugeben, kein anderes Instru- 
ment als die Kontrabässe, auf diese Art behandelt, 
würde hierzu besser befähigt sein. Idi bezweifle, 
daß unseren Künstlern die Mechanik des Herrn 
Langlois betreffs der hohen Töne bekannt ist, sie 
würden sich aber leicht und in kurzer Zeit damit 
▼ertraut madien können. 



Instrumente, deren Saiten gezupft werden. 



Ü' > ♦ » 1 ^ 



Die Harfe. 



Dieses Instrument ist seinem Wesen nadi an- 
tichromatisdi, das heißt: die Folgen in halben Tönen 
stehen ihm nicht eigentlich zu (Mbote. Warum dies 



so ist, soll zunächst erörtert werden. Der Um- 
fang der Harfe betrug ehemals nur fünf Oktaven 
und eine Sexte: 



jjjjjiit^-ifVfr^f'rrftPj 



i Hill I i'i I rVVff'i I rWff i 



Wie man sieht, gehört diese Tonleiter der 
Tonart Es-dur an; in ihr waren in der Tat auch 
alle Harfen gestimmt, bis der geschickte Instru- 
mentenmadier Erard einen Mechanismus ersann. 

Die chromatischen ZwiBchentöne lassen sich aof der 
alten Harfe nnr Termittelst sieben Pedalen erlangen,welche 
der Spieler mit dem Fade bewegen und Je eins nach 
dem andern feststellen kann; ein Jedes dieser Pedale 
erhöht die Note, anf welohe der betreffende Mechanismus 
Bezug: hat, der i^nsen Ausdehnung der Tonleiter nach, 
also nicht blofi einsein für sich, um einen halben Ton. 
Demnach kann s.B. das Fis-Pedal nicht ein F erhöhen, 
ohne SU gleicher Zeit nicht auch alle anderen F in der 
ganzen Tonreihe mit zu erhöhen. Daraus ergibt sich su- 
nächst, daS Jede chromatische Tonleiter (abgesehen von 



der den MiBlichkeiten dieses Systems abhalf; er 
schlug hierbei die Stimmung d^ Harfe in Ces vor, 
eine Einrichtung, die heutsutage fast alle Harfen- 
spieler angenommen haben. 

sold&en in besonders langsamer Bewegung), Jede Folge Ton 
Akkorden, welche diromatlsche Fbrtschreitungen bedingen oder 
nichtverwandten Tonarten angehören, _daS femer sum gnifi- 
ten Teil audi Versierungen, welche aus chromatisch ver- 
setsten Vorsddägen oder mehreren dergleid&en kleinen Noten 
bestehen, unausführbar oder, bei Ausnshmefüllen, doch über- 
trieben schwer und Ton häBlidier Wirkung sind. Vollständig 
unmöglich auf der Harfe in Es sind drei grofie Septimen- und 
drei kleine Nonenakkorde, weshalb man dieselben ans der 
harmonischen Vorratskammer für immer verbannen muB; 
es sind folgende: 



f^i ji I 'u ' ^u I ii I i'ö I 'n I 



und man wird leicht daraus ersehen, dafi alle Akkorde in 
denen zu gleicher Zeit Ces und B Torkommen, nicht mög- 
lich sind, weil (wenn die Harfe in Es gestinunt ist und die 
Pedale Jede Saite nur um einen halben Ton erhöhen) man 
Ces nur durch Anwendung des H-Pedals hervorbringen kann, 
welches seinerseits sofort alle B der Tonleiter unmöglich 
macht. Gans ebenso Tsrhalt es sich mit Des, welches 
durch Erhöhung des natürlichen C entsteht, wie auch 
mit Oes, das ans Erhöhung des F henrörgeht. 

Da die Pedale der Harfe in Es in ihrer Oesammt- 
heit nur die drei durch ^ erniedrigten Töne (b,es, as) in 
ihren natürlidien Stand surückrersetaen, Tier andere Töne 
(f,c,g,d) aber nur erhöhen können, so folgt daraus, daS 



diese Harfe nur in acht Tonarten spielbar ist, n'amlidi in 
Es,B, F, C,0,D,A,E. 

Die übrigen Tier Tonarten (As, Des, Ges, Ces) kön- 
nen nur durdi enharmonisdie Verwechselungen, indem 
man eins oder mehrere Pedale nimmt und so^eich wieder 
TerläSt, erlangt werden. In As-dur s.B. ist des nldits an- 
deres als das enharmonisdie eis; der Spieler muB also 
das Cls-Pedal alsbald, nadidem er es genonunen, wieder 
Terlaasen, damit er das natürlidie e, die grofle Ters der 
d>en herrsdienden Tonart, frei behalt; anSerdem mufi er, 
diatonisch aufwärts gehend, eine Saite (dX überspringen, 
was so unbequem ist, daS man dergleichen Tonleitern 
nahetn als unausführbar betraditen kann: 



$ 



^ 



s 



^ 



SM. 



Bd4e aaf 
4er*elb«i Salt«. 
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Noch gröfier werden diese Übel stände und Schwierig:- 
keiten in Des- und Ges-dur, Tonarten , denen,siit Aasnahme 
einigrer Akkorde, fast g^ar nicht beiinkommen ist. übrigens 
bietet Oes-dnr sowohl wie Ces-dnr noch eine nene Schwie- 
rigkeit dadurch, da0 bei ihren Tonleitern der Spieler teil- 
weise zn einer TÖUigen Transposition genötigt wird, in- 
dem er die Saite Fis anschlagren mn0, wenn das Xnge die 

Note ges vor sidi hat, die Saite H, für die lYote ees,. 

die Saite Cis, für die Note des. Allerdings wird die Tonart 
Ces-dur etwas snganglicher, wenn man sie in ihrer andern 
Gestalt, als H-dnr schreibt; da aber hierbei alle Pedale lu 
nehmen sind, so hat man beim Spiel der Tonleiter doch 
immer, wie bei As-dur, die abschreckende Schwierigkeit 
SQ überwinden, dafl man eine Saite überspringen nnd das 
eine Pedal verlassen, sogleidi aber auch wieder nehmen 
mnB, well Leitton (enharmoniseh) nnd Tonika anf ein und 
derselben Saite befindlich sind. 



iM. 
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^Dieses as n 
abcrsprlnffen. 



i 



IC 



1 



Das H-Pedal 
zu y erlassen. 



Dasselbe Pedal 
wieder su nehmen.' 



Aus dem folgenden Beispiel ist ersid&tlich, da0 man, 
um eine ohromatisdke Tonleiter von swei Oktaven umfang, 
wie diese: 




JU.JM. 



J^JU. 



auszuführen, genötigt ist, sehr sdinell fünf Pedale nach 
einander für die erste Oktave allein in Bewegung zu set- 
zen, sie alle ebenso punktlidi wieder zu verlassen, damit 
die durch sie erh<Äiten Noten in ihren ursprünglldien Stand 
znrtt<^ersetst und so für die höhere Oktave wieder ver- 
fügbar werden, und endlich sie noch einmal in derselben 
Weise zu benutzen, wie bei der ersten Oktave. Eine der- 
artige Tonleiter ist demnach, selbst in sehr mäfliger Be- 
wegung, für alle Harfen unmöglich. 

Handelt es sich um eine Folge von Akkorden wel- 
che unverwandten Tonarten angehören, so fällt die Un- 
möglichkeit noch mehr in die Augen, da man in diesem 
Falle gleichseitig mit mehreren Pedalen anf diese Wbise 
verfahren, also mehrere anf einmal nehmen und wieder 
verlassen müBte: 




Gewisse Vorschläge und Verzierungen, Welche chroma- 
tische Folgen enthalten, können allerdings wohl oder übel 
zu Gehör gebracht werden; die meisten von ihnen sind Je- 
dodi wie bereits erwähnt, kaum ausführbar, und diejenigen, 
die man als Ausnahmen gelten lassen kann, bleiben immer- 
hin von ziemlich schlechter Wirkung, da die Bewegung 
des erst zu nehmenden und im gleichen Angenblick wie- 
der zu verlassenden Pedals anf die Klan^schwingungen 
der Saite einen nachteiligen EinfluB ausübt. So ist s. B. 
das Folgende: 



Allegro. 



möglich: 




Allegro. 



möglich, i^iiirfi^r rirriii frrfrr^f \ - 1 



Moderato. 



besser 
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Figuren dagegen wie die nächsten, und ähnlidie Stellen, die 
in kurzen Zwisd&enrinmen und bei lebhafter Bewegnag meh- 
rere Halbtöne in sich schlieBen, sind beinahe unmöglich. 



Allegro. 




Noch ist zu erwähnen, da0 man die Harfe, da sie mit 
beiden Händen gespielt wird, auch auf zwei Systemen notiert 
Das untere Notenqrstem bekommt gewöhnlidi den BaB-,das 
das obere den Violinschlüssel; steigen aber die unteren 
Noten in die Höhe oder die oberen Noten in die Tiefe, 
dann kann jeder der beiden Schlüssel auch bei beiden 
Systemen sngleidi zur Anwendung kommen. 

Durch diese Anordnung wird die Zahl der unsnsfuhr- 
baren Passagen für die Harfe in Es noch vermehrt, weil 
eine Stelle für die rechte Hand wohl leicht sein, doch 
aber dann unmöglich werden kann, wenn die linke Hand 
in der Begleitung gewisse Noten hören lassen soll, die 
in der Melodie durch ein Pedal chromatisch verändert 
sind, während die Harmonie dieselben unverändert 
gebraucht. z.B. 




riYii'iT 



Die beiden mit # bezeichneten Akkorde sind nicht 
spielbar, weil sie ein natürliches f enthalten, das in der 
Oberstimme erhöht worden ist. In solchen Fallen mufi 
man also in einer oder der andern Stimme diejenige Note, 
welche sidi in solcher Doppelgestalt zeigt, unterdrücken. 
Im vorliegenden Beispiel ist es besser, man läBt den Akkord 
der linken Hand unvollständig und verzichtet snf das natürliche f. 

Soll eine Melodie, die vorher von anderen Instru- 
menten bereits vorgetragen worden ist, von der Harfe 
wiedergeg^en werden, so muB man sie, falls sie un- 
mögliche oder auch nur gefahrliche chromatische Stellen 
enthält, geschickt abändern, indem man einen oder meh- 
rere der alterierten Töne durch andere, der Harmonie 
entnommene, ersetzt. Anstatt also der Harfe die folgende 
Melodie so zu geben, wie sie vorher die Violinen vor- 
getragen haben: 



Allegretto. 




Violine. 



glaubte der Verfasser sie für die Harfe anf diese Weise: 



Allegretto. 




Harfe. 



notieren ra müssen. Die Natur der Mechanik der Harfe 
erheischte dieses Opfer der vier sich folgenden Halbtöne 
im dritten Takte. 
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Alle diese bis hierher en^Umten, sdiwer ins 
Oewicht fallenden Mifiliohkeiten reraalftfiten roat ei- 
nigen Jahren Herrn Brard, einen andern Mecha - 
nismus lu erdenken, nach welchem die Harfen: 
Doppel-Pedalharfen oder Harfen mit dop- 
pelter Verrückung (k double mourement ) genannt 
werden. Worin dieser Mechanismus besteht, und 
wie er der Harfe gestattet, wenn auch nicht diro- 
matische Fortschreitungen su machen, so doch we- 
nigstens in allen Tonarten lu spielen und alle 
Akkorde anxuschlagen oder lu arpeggieren, soll 
im Folgenden erläutert werden. 

Die Doppel-Pedalharfe ist in Ces gestimmt, ihr 
umfang betragt sechs Oktaven und ein Quarte. 



'A'%jjijjjJ^4i jjiii|iiirrrrff 
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Die sieben Pedale, mit denen sie yersehen ist, 
sind so eingerichtet, daß der Spieler mittelst eines 
jeden derselben nadi Belieben die betreCTenden Sai- 
ten sowohl um einen gansen Ton als auch nur 
um einen halben Ton erhöhen kann. Nimmt man 
nadi und nach die sieben Pedale für den halben 
Ton, so wird die Harfe in Ces in die Tonarten 
Ges, Des, As, Es, B, F und C umgestimmt und da- 
rin festgestellt; erhöht man hierauf Jede Saite 
um den andern Halbton mittelst der s w e i t e n 
Verrückung der Pedale, so werden dadurch die 
sieben Noten der natürlichen Tonleiter in fis, 
eis, gis, dis, als, eis und his umgewandelt^wodnrch 
dann die Harfe die Tonarten G, D, A, B, H, Fis 
und Gis erhält. 

Somit sind nun der Harfe alle Tonarten zu- 
gänglich. Die Molltonleitern aber lassen sidi nur 
dann feststellen, wenn man sie aufwärts so wie 
abwärts gehend behandelt, ohne auf die übliche 
Abänderung betreffs der sechsten und siebenten 
Stufe Rücksicht su nehmen; im entgegengesetsten 
Falle müßte man noch zwei Pedale nehmen und 
wieder rerlassen. 



Pedal sn 
verlassen.! 



Pedal lo 
verlassen. 



/l , veriasseiLi verlassen. 



Behält man die übermäßige Sekunde zwischen 
der sechsten und siebenten Stufe in beiden Richtun- 
gen der Molltonleiter bei, so kann dieselbe gleich- 
falls festgestellt werden, und die zufällig bedingte 
Anwmdong der Pedale ist nicht nötig,, ein Vorteil, 
beträchtlich genug, um diese Tonleiter su bevorzugen: 

#hjM''-'vr I ■ I ijji I 



Was die sedis der Harfe in Bs rersagten 
Akkorde anbelangt, so werden wir sehen, daß die 
doppelte Verrückung sie möglich macht. Der Ak- 
kord: A^iVb. ist sehr leicht ausführbar, da seine 
Tier Noten in der Tonleiter der Harfe in Ces voihaa- 
den sind. Der folgende: m Jh \ erfordert nur 
die Anwendung der beiden Pedale für die Halb- 
töne (d,f); ebenso braucht auch diesei*: a b Jjii 
nur zwei (f,c). Der Akkord: m l| rB = bedingt 
drd Pedale (c,e,g) dagegen: |h^h?B nur eins (fX 
und der letzte: ft 1^11 wieder drei (f, a,c) . 

Alles das ist ohne Schwierigkeit auszuführen. 
Selbst der Akkord, welcher zu gleicher Zeit das 
natürliche und das erniedrigte c darzustellen 

scheint, ist ausführbar: a h i) i i[n -. Das doppelt 

erniedrigte d (oder natürliche c) erhält man 
mittelst des Pedals, welches ces um einen halben 
Ton erhöht, und oes ist durch das Pedal su er- 
zielen, welches das b um einen halben Ton er- 
höht; das doppelt erniedrigte a entsteht ans dem 
um einen halben Ton erhöhten ges; das fes end- 
lich bedarf gar keines Pedals, da es in der 
Tonleiter 4er Harfe in Ces als Normalton ent- 
halten ist. Dieser Akkord, gesdirieben wie oben, 
würde demnach unter dieser seltsamen Form: 




ausgeführt werden, woraus sich er- 



gibt, daß er besser in C-dur in dieser Oestalt: 



i n^i 



zu notieren wäre. Überhaupt wäre es 



besser, wenn auui die Doppel- Pedalharfen in ei- 
nem Orchestersatze, der für die übrigen Instru - 
mente in H-dur notiert ist, su rerwenden hätte, 
der Klangfülle und der bequemen Ausführung we- 
gen, die Harfen in ihre Normaltonart Ces umzu- 
schreiben: 



Orchester. 



Harfe 
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Die Komponisiea müssen bei Aussetsung der 
Harfenstimme Sorge tragen, daO der Spieler einige 
Zeit im Voraus auf die VeriLnderungen, welche er 
bezüglich der Pedale Tonunehmen hat, aufinexksam 
werde, indem sie s.B. einige Takte ror Eintritt 
der betreffenden Modulation die Worte hinsetsen: 
„Ois vorzubereiten^*, „Pedal für G zu nehmen*^ u. s.w. 

Nachdem wir die Natur der Barfe hinlänglich 
erklart haben, sprechen wir Jetzt Ton ihrem Fin- 
gersatz, den viele Konqponisten irrigerweise mit 
dem Fingersatze des Pianoforte, der Jenem doch 
keineswegs gleich ist, verwechseln. 

Man kann mit Jeder Hand Akkorde zu vier 
Noten anschlagen, wenn die beiden äußersten No- 
ten den Umfang einer Oktave nidit überschreiten: 



1 



^^ 



^^M 



s 



Aadh sind Teraöge d«r groSen SpaAnfähig- 
keit iwisdten DMUi«a und kleinen Finger Desimen 
m erreidien and demsufolge Akkorde, wie die fol- 
genden, spielbar: 



^ 



1 



3a: 



1 



Indes ist eine solche Lage weniger bequem und 
weniger natürlich, also auch weniger klangvoll, 
weil kein einziger Finger die Saite hierbei mit 
derselben Kraft wie bei gewöhnlicher Lage er- 
fassen kann. 

Akkorde in der äußersten Tiefe des Instru- 
mentes sind, wie beiläufig erwähnt sei, ohne Klang- 
fülle und erzeugen verworrene Harmonien,* z.B. 



t 



i 



Man mu0 sie daher vermeiden. 

Diese tiefen Töne eignen sich nur zur Ver- 
doppelung eines Baßganges in der unteren Oktave: 




Die Töne eines Akkordes nach einan- 
der folgend zu spielen, gleidiviel ob in auf- 
wärts oder abwärts gehender Riditung, liegt recht 
eigentlich in der Natur der Harfe; nadi dem ita- 
lienischen Namen derselben (Arpa) bezeichnet man 
Ja diese Akkordf ig^urationen mit dem Namen A r- 
peggien. Im allgemeinen und zumal bei lebhaf- 
ter Bewegung dürfen auch sie den Umfang einer 
Oktave nicht überschreiten, da sonst eine Ver- 
änderung der Handlage nötig wird, was bedeu- 
tende Schwierigkeiten verursacht. 



leicht: 




AUe^ro. 



fast un- 
möglich: 




Über den Umfang der Oktave hinausgehen darf 
eine Note nur beim Abschluß einer Stelle: 




Auch das folgende Beispiel ist sehr leicht, 
weil die Veränderung der Handlage in der Rich- 
tung von der Tiefe nach der Höhe zu geschieht,, 
und zur Ausführung der kleine Finger, der hier- 
bei kaum verwendbar wäre, nicht benutzt wird- 
und weil femer auch der vierte Finger nicht 
genötigt ist, zwei Noten hinter einander zu spielen. 




Im allgemeinen muß man darauf bedacht sein, 
die beiden Hände nicht zu nahe an einander zu 
bringen, sondern sie eine Oktave oder wenig- 
stens eine Sexte weit auseinander zu halten, 
sonst stören sie sich gegenseitig. Wenn femer 
beide Hände einen Akkord in Terzentfernung von 
einander arpeggieren, wenn also eine und die- 
selbe Saite von dem Finger der einen Hand in 
demselben. Augenblick wieder erfaßt wird, wo 
der Finger der andern Hand sie eben verlassen 
hat, so ist unausbleibliche Folge, daß die Saite 
keine Zeit hat zu schwingen, und der Ton sofort 
nach seinem Entstehen wieder erstickt wird. 



Beispiel, 
sehr schledit. 



&" [rrffrcff ^^ 



Dasselbe, 

der Bntiernan^ 
beider Hände. 



rf^" hLU'llI^ 



t 
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Alle Tonfolgen, bei welchen ein und derselbe 
Finger sprungweise von einer Saite sur andern 
übergehen muß, dürfen nur in sehr mäßigem 
Tempo geschrieben werden. 

Will man eine schnelle Folge diatonischer 
Oktaven haben, so muß man sie im allgemeinen 
für beide Hände schreiben. Der gleiche Fall findet 
bei Seztengängen statt. Letztere sind swar ebenso 
wie die Terstonleitern, auch für eine Hand allein 
ausführbar, Jedoch nur in abwärts gehender 
Richtung, wobei der Daumen von einer sur andern 
der oberen Noten hinübergleitet, während die un- 
teren Noten von den drei übrigen Fingern gespielt 
werden. Folgender Oang: 

Damnen. 




**»T7ii 



ist schwer wegen der Entfernung, die der Daumen 
mit den übrigen Fingern innezuhalten hat; die 
nädisten beiden sind weniger schwer: 

DaamOB. 




DanBOB. 




Was wir oben betreffs der Auseinandeihaltuiig 
beider Hände gesagt haben, erleidet bei diesen Ten- 
tonleitern insofern eine Ausnahme, als sie sich mit 
beiden Händen ausführen lassen; denn bei diatoni- 
schen Fortschreitungen kommt der Übelstand, daß 
der eine Finger gleich nach dem Ansdüag des an- 
dern dieselbe Saite nehmen muß, viel weniger in 
Betracht, da hier der Saite, wegen der darauf fol- 
genden diatonisfdien Zwischennote, etwas mehr Zeit 
gelassen wird, zu sdiwingen. Gleichwohl ist es im- 
mer besser, entweder solche Terzenfolgen zwei Har- 
fen zu übertragen, indem man der einen Harfe die 
Oberstimme, der andern die Unterstimme gibt, oder, 
wenn man nur eine Harfe zur Verfügung hat und doch 
viel Ton haben will, daß man die Stimmen um eine 
OkUD^e auseinander legt und so lieber Desimenf eigen 
schreibt; z.B. 




Will man, auf- oder absteigend, einen Arpeg- 
giengang in schneller Bewegung hören lassen, wel- 
cher den Umfang einer Oktave überschreitet, dann 
muß man denselben, statt in zwei Stimmen in 
einer, geteilten, schreiben, so daß die eine Hand 



ein Bruchstück ausführt, während die andere Hand 
die Lage ändert und sich für das nächste Bruch- 
stück voibereitet, und so wechselweise weiter, wie 
aus folgender Notierung zu ersehen: 



ILR 



Allepro. 




In Oktavenverdoppelung würde dieser Arpeg- 
giengang unausführbar sein. Das nächste Beispiel 
ist in lebhafter Bewegung ebenfalls unausführbar, 
in langsamer aber möglich: 







Im Tannhäuser (zweiter Akt) steht zu den 
Worten Tannhäusers „Zu Gottes Preis, in hoch 
erhaVne Fernen u. s.w.^* eine Harfenstelle, die 
so gut wie unausführbar ist: 




u. in dieser 
Weise fort. 



Der Triller läßt sich auf der Harfe wachen, 
dodi ist er nur in den höheren Regionen in seiner 
Wirkung erträglidi. Das Hämmern(martellement)auf 
einer Note, bei den alten Harfen schwer und unan- 
genehm wegen des zirpenden Geräusdies, das der 
Zeigefinger gleich nadi Anschlag des Daumens 
auf der Saite, deren Schwingungen unterbrechend, 
verursacht: 




Dttunen. D 



ist bei den neuen Harfen leicht und wohlklingend, 
da die doppelte Verruckung der Pedale gestattet, 
die Nadibarsaite von derjenigen^ welche den häm- 
mernden Ton wiedergibt, um einen ganzen Ton 
zu erhöhen und somit das Hämmern auf zwei 
Saiten im Einklänge zu bewirken: 
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Aufierdem kann man das zwei- oder Tierstim- 
mige Hämmern, das bisweilen im Orchester sehr gut 
verwendbar ist, dadurch erhalten, daß man zwei oder 
mehrere Harfen benutzt und ihnen Akkordfiguren 
gibt, die sich gegenseitig kreuzen (batteries croi- 
sees); diese bieten keine Schwierigkeiten und 
bringen genau die beabsichtigte Wirkung hervor. 



Harfe I. 



Harfe 11. 




Alle^ro. 

nisu min mm mi 
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Ergebnis für 
den Hörer. 



Die Wirkung der Harfen wird (abgesehen von 
einem Vortrag in engerem Kreise, der auf die Nähe 
der Hörer bereduiet ist) um so besser, je zahlrei- 
cher sie vorhanden sind. Die Töne, Akkorde oder 
Arpeggien sind dann von außerordentlichstem Glänze 
und überstrahlen Orchester und Gesang. Nidits ent- 
spricht in so hohem Maße unseren Vorstellungen 
von überirdischem Festgeprange, von religiöser 
Pracht und Herrlichkeit, als die Klänge einer 
geistvoll behandelten großen Anzahl von Harfen. 
Aber auch einzeln gebraucht oder in Gruppen zu 
zwei, drei oder vier, sind sie von sehr glücklicher 
Wirining, sowohl wenn sie sich mit dem Orchester 
vereinigen, als wenn sie den Singstimmen oder 
Solo-Instrumenten zur Begleitung dienen. Es ist 
merkwürdig, daß von allen bekannten Klangfär- 
bungen gerade diejenige der Hörner, der Posau- 
nen und überhaupt der Bledünstrumente sich am 
besten mit der ihrigen vereiniget. Die tieferen 
Saiten, deren Ton (die weichen und dumpfen Saiten 
der äußersten Tiefe ausgenommen) so verschleiert, 
so geheimnisvoll, so schön ist, sind fast nie anders 
als zu Begleitungsbässen der linken Hand benutzt 
worden; mit Unrecht. Es ist wohl wahr, daß die 
Spieler nicht eben Vorliebe für Stücke besitzen, 
die sidi in diesen Oktaven bewegen; die betref- 
fenden Saiten sind ziemlich entfernt vom Ausfüh- 
renden und nötigen ihn, sich vorwärts zu beugen, 
die Arme auszustrecken, und demnach längere 
oder kürzere Zeit eine unbequeme Stellung ein- 
zunehmen; aber dieser Grund ist wohl für die 
Komponisten schwerlich maßgebend gewesen. Die 
Hauptsache wird sein, daß diese gar nicht daran 
gedacht haben, Jenen eigentümlichen Klangcha - 
rakter zu verwerten. 



Beispiel für den schönen, anmutigen Klang 
gehalt der tiefen Saiten: 




Die Saiten der letzten hohen Oktave geben 
einen lieblichen, krystallhellen, sinnlich- frischen 
Klang, der die anmutigsten Zauberbilder in uns 
zu wecken vermag und sich vortrefflich dazu eignet, 
in freundlich- holde Melodien zarte Geheimnisse 
einzuflüstern, nur ist es erforderlich, daß sie 
niemals vom Spieler mit Kraft angescblagen wer- 
den, denn in diesem FsiUe wird ihr Klang trocken, 
hart, ähnlich dem eines zerbrechenden Glases. 

Die Flage olettöne der Harfe, und nament- 
lich mehrerer Harfen im Einklang, haben noch grö- 
ßeren Zauber. Die Solospieler benutzen sie oft in 
den Kadenzen ihrer Phantasien, Variationen und 
Konzerte. Aber nichts gleicht dem Wohlklange 
dieser geheimnisvollen Töne, wenn sie sich mit 
den Flöten und den mittleren Tönen der Klari - 
netten vereinigen; es ist zu verwundem, daß erst 
ein einziges Mal, und zwar vor gar nicht langer 
Zeit, die Verwandtschaft dieser Klangfarben und 
die Poesie ihrer Verbindung erkannt und prak- 
tisch verwertet worden ist. *^ 

Die besten Flageolettöne, und so ziemlich die 
einzigen auf der Harfe anwendbaren, erhält man 
dadurch, daß man mit dem unteren fleisdiigen Teile 
der Hand die Mitte der Saite leicht berührt und 
mit dem Daumen und den beiden ersten Fingern 
derselben Hand dann anspielt; daraus ergibt sich 
die höhere Oktave des gewöhnlichen Klanges. 
Man kann so mit beiden Händen zugleich Fla- 
geolettöne angeben. 



Andantino. 
Flageolettöne.... 



Beispiel: 





"Wirkiiii^.^ 




m 



M 



Es ist sogar möglich, zwei oder drei 
Flageolettöne auf einmal mit einer Hand 
allein hervorzubringen, dann ist es aber 
klug, der andern Hand nur eine einzige 
Note zu geben: 



I 



.Flageolet 



w= 

Flagoolet 



*) Man vergleiche die schon früher bei den Flageolet - 
tönen der Violinen erwähnte Stelle aus „Romeo und Julie'*, wel- 
che sugleich auch Flageolettöne der Harfen in Anwendung 
bringt. (Partitnrbeispiel 9. Seite 36.) 
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Nicht alle Saiten der Harfe eignen stell xu 
Flageolettönen; man darf hiersu nur die der bei- 
den yorletxten tiefen Oktaven benutien, denn nur 
diese sind sowolü lang genug, um durch leichte 
Berührung in der Mitte geteilt werden xu kön- 
nen, als auch gespannt genug, um die Plage o - 
lettöne deutlidi anspredien xu lassen. 



ria^oletiono 



»j. j j uj J^ r f r r^rff ff ^ 



Falls der Verlauf eines Tonstudces oder die 
Art der Instrumentation den plötzlichen Über- 
gang der Harfe von einer Tonart in eine sehr 
entfernte andere bedingt, ( von Es - dur nach 
B-dur s. B.)} kann man diesen Übergang nicht 
auf ein und demselben Instrumente bewerkstel- 
ligen*, man muB dann eine sweite Harfe in Be- 
reitschaft haben, die, in der Kreuz-Tonart ge- 
stimmt, unmittelbar die Stimme der in der Be« 
Tonart tatig gewesenen Harfe fortsetzt. Ist der 
Übergang nicht so plötzlich und hat man nur 
ein Instrument zur Verfügung, dann muß der 
Komponist dem Spieler immer noch eine ziem- 
liche Anzahl Pausen geben, damit derselbe Zeit 
hat, alle zur Modulation nötigen Pedale fest- 
zustellen. Werden die Harfen bei vorhandener 
größerer Anzahl als wesentlich zum Orchester 
gehörige Bestandteile behandelt, (nicht nur dazu 
bestimmt, ein Vokal- oder Instrumentalsolo zu be- 
gleiten), Bo teilt man sie gewöhnlich in erste und 
zweite Harfen, und gibt ihnen zwei getrennte 
Stimmen, wodurch ihre Wirkung bedeutend reid^ 
hahiger wird. Auch eine größere Anzahl ver- 
schiedener Harfenstimmen kann ohne Zweifel woU 
begründet sein; sie wird sogar, wie wir bereits 
gesehen haben, unerläßlich, sobald ohne Unter- 
brechung des Harfenspiels ein plötzlicher Über- 
gang in entfernte Tonarten ermöglicht wer- 
den soll. 

Die Basreliefs von Theben, auf denen sich 
eine genaue Darstellung der antiken Harfen 
befindet, beweisen, daß dieselben keine Pedale 
hatten, folglich auch niemals modulierten. Die 
nicht minder antiken, heutigen Tages noch bei 
den gallischen und irischen Barden in Gebrauch 
stehenden Harfen haben mehrere Reihen Saiten; 
ohne Zweifel sind sie durch diese Einrichtung 
dem chromatischen Stile und den Modulationen 
mehr oder weniger zugänglich gemacht. 



Ich habe oben bei Besprechung der gehäm- 
merten Töne auf die vorteilhafle Eigenschaft der 
neuen Harfen hingewiesen, die es ermöglieht, mit- 
telst der doppelten Verrudcung der Pedale zwei 

Saaten im Einklang stimmen können: z.B. - Jfr^p^ 

wobei das eine dieser beiden ces von der Ges: 
I, das andere von- der um einen halben Ton 




erhöhten Bs Saite hervorgebracht, oder 



wo das eine es von der Es- Saite, das andere 
von der um zwei halbe Tone eriiShten Des-Saite 
bewirkt wird. Man sollte kaum glauben, welche 
Ausbeute die großen Harfenspieler ans diesen 
Doppelsaiten, die sie S y n o n ym e n nennen, Jetzt 
zu machen verstehen. PÜish-Alvars, viellMcfat der 
außerordentlichste Virtuos, der Je auf diesem 
Instrumente gehört ward, führt Gange und Ar- 
peggien aus, die beim ersten Anblick absolut 
unmöglich scheinen, deren ganze Schwierigkeit 
Jedoch nur in dem sinnreichen Gebrauche der 
Pedale besteht. Er spielt unter anderen auch 
den folgenden Gang mit außerordentlicher Schnel- 
ligkeit: 

Alle^ro aBsai. 




Daß ein soldier Gang leicht ausführbar ist, 
sich daraus, daß der Spieler hierbei nur 
mit drei Fingern von der Höhe nach der Tiefe 
über die Saiten der Harfe zu gleiten hat, und 
zwar ohne besondem Fingersatz und so schnell 
als er will, weil Ja mittelst der Synonymen das 
Instrument aussddießlich in einer Folge von klei- 
nen Terzen, die den verminderten Septimenak- 
kord ergeben, gestimmt ist, weil also anstatt 
der Tonleiter: 

^^^^^ [' r ■' J I j j i I 

der folgende Intervallengang die Reihenfolge der 
Saiten darstellt: 



^y\\S ^\' I i,:i I ^J^^^ 



i 
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Hierbei muß nur der Ton a beachtet werden, 
der nicht doppelt erscheinen, folglich auch keinen 
Wiederanschlag haben kann. Denn allerdings 
ist es nicht möglich, Tier Synonymen auf einmal 
herzustellen, einfach weil es in der Tonleiter 
eben nur sieben Töne gibt, vier Synonymen aber 
acht Saiten voraussetzen würden. Aufierdem ist 
zu bemerken, dafi der Ton a überhaupt nur von 
einer einzigen Saite: von as aus erlangt werden 
kann, nicht auch von der Nachbarseite ges aus, 
die bei doppelter Verrückung des Pedals sich 
nur um zwei Halbtöne, also höchstens bis auf 
as erhöhen läßt. Diesem Ubelstande begegnet 
man noch auf zwei anderen Saiten: auf dem 
ces und fes. 

Zur Zeit fehlen demnach der Harfe noch 
die drei Synonymen d, g und a; aber dieser 
Mangel (denn ein solcher ist es in der Tat) 
würde sofort schwinden, wenn die Instrumen- 
tenmadier, wie Parish- Alvars vorschlägt, für die 
Pedale der drei Noten oes, fes, ges eine drei- 
fache Verrückung anbringen wollten, die es 
gestattet diese Saiten um drei Halbtöne zu erhöhen. 



Herr Erard täte Unrecht, wenn er eine derartige 
Lücke im Mechanismus dieses Instrumentes fort- 
bestehen ließe; eines so geschickten Instrumen- 
tenbauers wäre es würdig, der erste zu sein, 
der sie ausfüllte. 

Will man nicht alle synonymen Saiten auf 
einmal gebrauchen, so kann man selbstverständlich 
auch andere Akkorde als die der verminderten 
Septime erlangen; diese mannichfaltigen Kombi- 
nationen, die Jeder selbst machen kann, wenn er 
sich von der Wirkung der Pedale auf die Saiten 
genau Rechenschaft gibt, werden nodi bedeutend 
zahlreicher werden, wenn durch eine dreifache 
Verrückung der Pedale ces, fes, ges, die drei 
Synonymen, welche der Harfe zur Zeit noch feh- 
len, gewonnen sind. 

Von der obenerwähnten Art des Glissando 
(in verminderten Septimenakkorden) ist ein 
: glänzendes Beispiel in Liszts Dante -Sinfonie 
zu finden, als Symbol für die aus dem Inferno 
; auftauchenden Geistergestalten der unglückli- 
chen Francesca da Rimini und ihres Geliebten. 

(Pftrtitarbeispiel 65.) 



N955. Dante- Symphonie, Satz I. 

QuaslAndante, ma sempre un poco mosso. 



Liszt. 



Flöten. 
Ob. 

Bng'l. H. 

Klar. I. 
InA. 



Bafiklar. 
InA. 




m 



9 9 Q ti Q ^ O ^^ 



i 



Cmit Dämpfer) 




Harfe. 



^^^ 



vioi.n. 



Viola. 



1^ 



2Ö 



Vlo. 



■Vti.h S <1 



P 



YorUff Braiilwpf a Hirtel, Lelpit^. 
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Bafiklar. 
inA. 



Hrnr.inF. 



Hrfe. 




Klar.I 

inA. 



Bafiklar. 
inA. 



Hrnr.inF. 



Hrfe. 
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Wenn ioh bei der Harfe wieder auf den vor- 
sichtigen Oebranch hinweise, den Rieh. Wagner 
(siehe Lohengrin als eklatantes Beispiel, oder 
auch Tristan im iweiten Akt) mit der Harfe 
gemacht hat, um, wenn er sie verwendet, stets 
außerordentliche und frappanteste Wirkungen 
mit den Farbentönen dieses schönen Instru- 
mentes zu erzielen, so kann ich den Anfänger 
nur wiederum warnen, mit allen besonders 
grellen und charakteristischen Farben des Or- 
chesters so sparsam wie möglich zu verfahren 
und sich, bevor er sie hinschreibt, sehnmal zu 
überlegen, ob diese Farben an dieser Stelle 
unbedingt nötig und nicht durch einfachere 
zu ersetzen seien. 

Der Mißbrauch, der heutzutage mit allen die- 
sen besonderen Leckerbissen des Ordiestersgetrictoi 
wird, wie Harfen, Flageoletts, Schlagwerk (nur als 
aufgetragene Glanzlichter zu verwenden, wenn 
sie gut und eigentumlich wirken sollen. siehe 
den einzigen Triangelschlag am Schluß des 
zweiten Aktes im Siegfried.).dieser Mißbrauch 
ist schre<Uich. Das Ohr des Zuhörers wird 
unnötig abgestumpft, und aus feinen Olanzlich- 
tem an entscheidender Stelle sind planlos hin- 
geschmierte Farbenkleckse geworden. Berlioz 
besaß eine außerordentliche Spezialkenntnis der 
Harfe, die bei ihrer Schwierigkeit nicht von 
jedem Autor verlangt werden kann. 

Von Rieh. Wagner existiert das komische Wort, 
daß er, als der Harfenist Tombo in München 
bei der ersten Probe des Bheingoldschlusses dem 
Meister voller Betrübnis erklärte, des Meisters 



: -.. 



: 



Harfenstimme sei absolut unspielbar, zu dem vor- 
trefflidiem Künstler sagte : „Sie können nidit von 
mir verlangen, daß ich auch noch Harfe spiele ; 
Sie sehen, welche Wirkungen ich erzielen will, 
richten Sie sich nun die Stimme nach Ihrem 
Outdünken ein^^ Wer nun nicht mit Gewißheit 
in sich den genialen Instinkt eines Ridi-Wagners 
fühlt, der beherzige lieber das Sprichwort: 
quod licet Jovi, non licet bovi. 

Die Harfe muß auch im Orchester stets soli- 
stischbehandelt werden, will man nicht unnützer- 
weise Noten hinschreiben, die nicht gehört werden. 

Im Tutti des modernen Orchesters ist die 
Harfe nur in vielfachen Verdoppelungen wirksam. 
Die Harfenstimme im Tristan wird zu Bayreuth 
vierfach besetzt! . . 

Ein bei Berlioz nicht erwähnter Effekt auf 
iBT Harfe ist das für die Ausführung des Tre- 
molo angewandte Bisbigliando.*^ Man notiert 
das Tremolo in derselben Weise wie fürs Klavier, 



z.B. 




der Harfenist führt es aber 




nicht mit einer Hand aus, sondern verteilt es zwi- 



schen Linke u. Rechte: 



Es lassen sich auf diese Weise audi Figuren wie fol- 

oder: 

gende ausführen: 




*) d. 1. leise flüsternd, rauschend. 
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Die Gitarre. 



Die Gitarre ist ein Instrament, welches sich 
aur Begleitung der Singstimme, wie auch zur 
Verwendung in mandien Instrumentalkompositionen 
intimen Charakters eignet; ebenso yerwendbaf ist 
es aum Solovortrag mehr oder minder kompli- 
lierter mehrstimmiger Tonstücke, deren Reiz 
nicht zu leugnen ist, wenn wirkliche Virtuosen 
sie ausführen. 

Sie hat sechs Saiten, in Quarten und Ter- 
zen gestimmt wie folgt: 



$ 



^ 



^ 



^ 



i 



Bisweilen stimmt man sie auch auf folgende Weise, 
namentlich für Tonstücke in E-dur : 



* 



^ 



^^ 



zx: 



Die drei tiefen Saiten sind von Seide, mit 
Silberdraht übersponnen, die drei anderen sind 
Darmsaiten. Die Gitarre ist ein transponierendes 
Instrument von drei Oktaven und einer Quinte 
Umfang, das man im Violinschlüssel, eine Oktave 
höher notiert, als es tatsächlich klingt. 



Notierung: 

Mit den chromatisdieii Zwischentönen. 



rfjj^ ^ iiJJl^' ^^ 



Ttfffm 



I 



Wirklicher Klang: 



'^ jjj.N-'rirrrrrfjj ii ifrfrrrh 



Triller mit großer und kleiner Sekunde sind 
im ganzen Umfange der Tonleiter ausführbar. 

Es ist fast unmöglich, gut für die Gitarre 
zu schreiben, wenn man sie nicht selbst spielt. 
Gleichwohl sind die meisten Komponisten, die sie 
anwenden, weit davon entfernt, sie genau zu 
kennen und geben ihr Dinge zur Ausführung, 
die ungemein schwer, ohne Klang und ohne Wir- 
kung sind. Wir wollen versuchen, wenigstens 
die Art und Weise, wie einfache Begleitungen 
für sie zu schreiben sind, hier anzugeben. 

Bei gewöhnlidier Lage der rechten Hand stützt 
sich der kleine Finger auf den Boden des Instrumentes^ 



der Daumen ist bestimmt, die drei tiefen* Saiten 



4 



^ 



in Schwingung zu versetzen, der 



über- 



nimmt das G i| J f , der Mittelfinger das 
H fc ^ , der Ringfinger das hohe E Jk P > 



Hieraus folgt, daß, wenn Akkorde lu mehr als 
vier Noten gespielt werden sollen, der Daumen 
genötigt ist, über eine oder zwei der tieferen 
Saiten hinwegzugleiten, wahrend die übrigen drei 
Finger die drei hohen Saiten direkt anschlagen. 
Bei Akkorden von vier Noten greift Jeder Fin- 
ger nur die Saite, die für ihn bestimmt ist; die 
Finger wechseln die Saiten nur dann, wenn es 
sich um den Anschlag tief liegender Akkorde 
handelt, z. B. 

Da die Gitarre hauptsächlich ein Instrument 
der Harmonie ist, so ist es sehr wichtig, die 
Akkorde und also auch die Arpeggien, welche 
sie ausführen kann, kennen zu lernen. In Fol- 
gendem geben wir eine Anzahl derselben in ver- 
schiedenen Tonarten. 

Wir beginnen mit den leichtesten; das sind 
die, welche sich ohne Anwendung des Quergriffes 
(barrage) machen lassen, eines Verfahrens, wobei 
der Zeigefinger der linken Hand sich quer auf 
das Griffbrett über zwei, drei oder vier Saiten 
hinweg legt und so als künstlicher Sattel dient. 
(Der Sattel ist, wie bekannt, die kleine Querleiste 
am GrifTbrette, auf &.er die Saiten ruhen, und 
durch welche deren Länge so weit, als die Schwin- 
gungen reichen sollen, abgegrenzt wird.) 

InG. 




Ebenso diese Akkorde in allen ihren Bmchteilen. 
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InD. 



Ischwer I 



^>'»"j^ljilj| i j[il|'|[^ 



^ 



XE 




InB. 



f''| i Ji jM Ji|' 



Die Tonarten, welche B-Voraeidmung haben, 
sind ungleich schwerer als die vorhergehenden 
und erfordern alle den QuergrifT. Die leichtesten 
Akkorde sind die folgenden: 



inP. 



I schwer! 




inB. 



jii'm i j| I j f I J J I f i I j i I 



Bei allen Akkorden muß man vermeiden die 
erste und dritte der tiefen Saiten xu gebrau- 
chen, ohne dabei die zweite Saite in An- 
wendung zu bringen, der Daumen wäre sonst 
genötigt, über diese zweite Saite hinwegzusprin- 
gen, um von der ersten zur dritten zu gelangen. 
Es ist daher unmöglidi, die folgenden Akkorde 
anzuBchlagen: 

fr S I i I i i^ij I 



fägt man aber die zweite tiefe Saite hinzu, so 
werden sie leicht: 

Auch muß man sich in acht nehmen, die Do- 
minantseptimenakkorde in der gewohnlichen Lage 
von drei übereinander gestellten Terzen zu schrei- 
ben, wie hier: 

p i'ii i»" n h u hu \ \g i 
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Sie sind beinahe onmöglidi. Der folgende ist 
xwar schwer, aber ansfährbar: S 



1* 



weil 



das g eine leere Saite ist^ nur der nilchste ist 

sehr leicht und klangvoll: fc ^M\ ': wegen der 
leeren E- Saite. 

Die drei .folgenden Akkorde: 



i^ fl f. I "V i 



sind leicht und lassen sidi in allen Tonarten gut 
aneinanderfügen. 

Ebenso in Fis-dur, 0-dur, As-dur u.s.w. 

^,'1^ li f I f; l |f' f P I 




f >V f p " I fl' ^ 



:9s 




Selbstverständlich können diese Akkotrde manch- 
mal mehr als vier Noten haben und zwar in den 
Tonarten, die ihnen eine tiefe leere Saite hinzu- 
zufügen gestatten, wie also in A-dur, E-dur, 
G-dur, F-dur, und überall, wo eine dieser drei 



Noten 



• V — 



TT 



als Baß dienen kann. 



Die nädiste Akkordfolge, welche den Quer- 
grifT über vier Saiten erfordert, ist auf den bei- 
den unteren Dritteln des Oriffbrettes der Gitarre 
ausführbar: 



P^h 1 ? p I f . m 



und so fort in halben Tönen aufsteigend bis zu: 



jiV p f I ^m 



was den äußersten Punkt in der Höhe bezeichnet, 
wo dieser Fingersatz überhaupt in Anwendung 
kommen kann. 

Die folgenden Arpeggien sind auf der Gitarre 
von ausgezeichneter Wirkung. 



/r JTT^ rfTJTI I nrm [TTTTI I 



f p'Tl fm I j-min jpT| I 
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Die im letzten dieser Beispiele befindlidieii 
iwei hohen (gebundenen) Noten werden mit dem 
kleinen Finger der linken Hand durch Anreißen 
der B-8aite ausgefiihrt. 

Die Arpeggien in der Riditnng ron oben 
nMh nnten sind ziemlich nnbequem, Jedoch aus- 
fahrbar: 





in umgekehrter Richtung sind sie dagegen sehr 
leicht. Die folgenden: 




sind wegen der bei den beiden tiefen Noten riidt- 
w&rts m madienden Bewegung des Daumens riel 
schwerer und weniger Torteilhaft. 

Die mit wiederholtem Anschlag einer Note 
aus Je swei und zwei gebundenen Tonen gebil- 
deten Tonleitern, wie im nädisten Beispiel, sind 
zierlich und klingen gut, namentlich in den gün- 
stigen Tonarten des Instrumentes; wie z.B. 

AUe^ro. 




Die Terzentonleitem, obschon an den beiden 
äußersten Endpunkten schwer, können bei mäßi- 
gem Tempo ausgeführt werden: 



■chwsr 




schwer 




i 



^m 



Derselbe Fall findet bei Sexten- und Okta- 
Tenfolgen statt. 



Das zwei-, drei-, Tier- und selbst sechs-oder 
achtfliaUge Wiederanschlagen ein und desselben To- 
nes vollzieht sich leicht; das längere Wirbeln auf 
einem solchen ist dagegen nur auf der hohen 
Saite oder allenfalls auf den drei hohen Saiten 
gut angebracht: 



Di SDi s 




DiSiDlSl I ^ M ± t 





Die mit D bezeidineten Töne werden mit 
dem Daumen, die anderen Töne wechselweise mit 
mit dem ersten und zweiten Finger angesdüagen. 
Beim Wirbeln wechselt der Daumen mit dem ersten 
und zweiten Finger auf der nämlidien Saite: 



All«s>^. 

DiSiDiSi 



Ditl D 




Leichter: 





Die Flageolettöne spredien auf der Oitarre 
sehr gut an und lassen sich in manchen Rillen 
Tortrefflich yerwenden. 

Die besten sind diejenigen, welche man auf 
den leeren Saiten durch leichtes Berühren Ton 
Oktave, Quinte, Quart oder großer Terz hervor- 
bringt. Wie wir bereits bei Besprediung der 
Streichinstrumente gesagt haben, gibt die Oktave, 
leicht berührt, eben diese Oktave selbst: 



WiiUldi« Plac«olettöM. 

Die OktMvn ter Mcht iMrta 8alt«n 
leldii b«riüirt. ^ ± 
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die Quinte gibt 
die Duodeiime: 






i 



^ 



1 



IriElidie rUffeolettön«. 



Die Qainiaii der saeks leeren Balten 
leicht berührt. 






^ 



die Quarte die 
Doppeloktaye: 



Ij I r ' r/ ^ 



1 



Wirkliche Flngeolettone. 

Die Qnarten 4er eeehs leeren Saiten 
leicht herühH. 



'/ i i i i i r ' 



die große Ters 
die Septdeiime: 



1/ il j ^'^ '^ I 



WlrkUehe Fla^eolettone. 

Die ff rotten Tenen der eedin leeren 



. Saiten leieht henihrt. ^ 



die kleine Tera 
endlidi die köhere 
Oktave der Duo- 
dezime: 



iif • V ''' 



1 



Wlrkllehe Fla«reolettene. 

Die kleinen Terien 4er eeeiie leeren 
Saiten leieht bernhri. 



iif i i TT ( f ' 



Diese letzten Flageolettone klingen am we- 
nigsten hell und sprechen sdiwer sn. Ificht au 
übersehen ist bei der oben gegebenen Ubersidit 
dieser Tone, dafi der Ausdruck ,,wirkliche Fla- 
geolettone^ sidi nur auf das der Oitarre eigen- 
tümliche StimmungSTorhaltnis, nicht auf das 
StimmungsverhfUtnis im allgemeinen besieht; denn 
der absoluten Tonhöhe nach stehen, diese wiik- 
lichen Flageolettone ebenso wie alle anderen 
Töne dieses Instrumentes eine Oktave tiefer« 
als die gesdiriebenen Noten anzeigen. 

Man kann üb erlies auch chromatische und 
diatonische Tonreihen in künstlichen Flageolet- 
tonen auf jeder Saite hervorbringen. Zu die - 
sem Zwecke setzt man die Finger der linken 
Hand fest iuf diejenigen TOne, deren höhere 



Oktave erklingen soll; die Mitte des schwin- 
genden Teiles der Saite berührt man dann mit 
dem Zeigeflnger der rechten Hand und bewirkt 
mit dem Daumen derselben Hand, hinter dem 
Zeigefinger, den Anschlag. 



I | i >f f r f_«rff ff'^f'^ 



i 



Wlrkliobe Flageolettone. 



i 



1, 1 I . 1 f i | . M ' I' r'rrfi' i 



Ohne sie selbst zu spielen, kann man^ ich 
wiederhole es, nicht Tonstücke für die Gitarre 
schreiben, die auf Mehrstimmigkeit berechnet und 
mit Stellen ausgestattet sind, bei welchen alle 
Hülf smittel des Instrumentes in Rage kommen. 
Will man eine Vorstellung davon haben, was die 
Virtuosen in dieser Hinsicht zu leisten vermögen, 
80 muß man die Kompositionen berühmter Gitar- 
respieler, wie Zanni de Ferranti, Huerta, Sor 
u. s. w. studieren. 

Seitdem das Pianoforte in allen Hausem, 
wo irgendwie Musik getrieben wird, heimisch 
geworden ist, findet man die Gitarre, ausge- 
nommen in Spanien und Italien, immer seltener. 
Einige "^rtuosen haben sie kultiviert und kul- 
tivieren sie noch heute als Solo- Instrument; 
sie wissen ebenso anmutige als originelle Wür- 
kungen darauf zu erzielen. Die Komponisten 
wenden sie' sonst weder in der Kirche noch 
im Theater, noch im Konzertsaal an. Der 
schwache Klang, der ihr anhaftet, und wel- 
cher nicht gestattet, sie mit anderen Instru- 
menten oder mehreren Singstimmen von gewohn- 
lidier Tonstäike in Verbindung zu setzen, ist 
hierfür ohne Zweifel der Grund. Ihr schwermü- 
tiger, träumerischer Charakter ließe sich nidits- 
destoweniger öfters zur Verwertung bringen; sein 
Reiz ist nicht abzuleugnen, und es ist nicht un- 
möglich, so zu schreiben, daß er ans Licht träte. 
Übrigens steht die Gitarre, im Gegensatz zu an- 
deren Instrumenten, im Nachteil, wenn sie mehr- 
fadi vertreten wird. Der Klang von zwölf Gitarren, 
die im Einklänge spielen, ist beinahe lacherlieh. 
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In Verdis Otello findet die Gitarre mne wehr 
feine Verwendung im Verein mit Mandoline und 



I 



Dudelsack zur Begleitung des Chores: 



N956. OteUo, Akt H. 



tFl. 



2 0b. 



Klar, in A. 



4Piiff, 



4Honii6r 
IbE. 




Allegro moderato. 



Verdi. 




^m 



Dndelsack. 



^ 



# 




^1^ 



J- j ^ j 



i-^j J^-^ J 



r 



T 



i^i i'^i 



j.^j j.^ ^ 



f 



f 



liandoline. 



CUtarre. 



Viol. 



l^ola. 



Chor 

(hlntar4«r 
Sieao.) 



YcelU. 



Kontrab. 




¥lBrla« O.RleorAi a C? Mailand. 
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Klar, in A. 




VioU 



Chor. 
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I llli^Jli^j l /,^^ 



9wr Mmto - ra kliiic«B,klto-f«A 



i^^^p^^^ 



Sv Maa-do - ra kllnffva^Uanren 



Sur ]Ua*4o - ra kUiic<tBykliB-c«a 



Zar lfn-4o - ra kUac«ii,klfa-c«B 



moremdo 



Dnd. 



Hand. 



Git. 



Klndar. 




Ckor. n soU derFran.d« Lied, das «af toteh-Un Wla - dat.Mkwlac«adarefc dia Lttf-te Habt, dla Lif-to dafak-alaht; 

ia Laf-ta darok<iaht. 



ji T ji I p lf n 1^ 



soll darnrea-da Liad, daa aaf laloli-ian Wla - daa-achvrtasandarelidia Laf-ta liekt, dla LÜf-ta daroh^iakl. 
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Dieses Instmment ist heutigentages fast ganz 
in Vergessenliat gekommen, und das ist sdiade; am 
Klang, so dflnn und näselnd er sein mag, bat etwas 
Pikantes und Originelles, dafi man es sehr oft mit 
Glück anwenden könnte. 

Bs gibt mebrere Arten Yon Mandolinen; die 
bekannteste bat Tier Doppelsaiten, das beißt vier- 
mal zwei Saiten im Einklänge, die in Quinten, wie 
bei der Violine, gestimmt sind. Sie wird im ^olinr 
sdüüssel notiert: 



i 4^\ \ 



i 



Die beiden B sind Darmsaiten, die A sind aus Stahl, 
die D ans Messing, die O endlich aus Darm mit Sil- 
berdraht übersponnen. 

Der umfang der Mandoline betraf beinahe 
Oktaven: 



A Mit den diroBiatiMbeB SwlMlieiitoD«n. ^ ^ A # £ £ 



1 



Sie ist ein Instrument, welches besser melo- 
disch, als harmonisch zu gebrauchen ist; ihre Sai- 
ten, die mittelst einer Feder-oderRindenqntze durch 
die linke Hand des Spielers in Schwingung ver- 
setzt werden, können Akkorde zu vier Noten wie 
die folgenden: 



^ 



4i 



^ 



Z 



1 



zwar hören lassen, wenn man mit der Federspitse 
schnell über die vier Doppelsaiten hinwegfahrl^ in- 
des ist die Wirkung solcher Gruppen von gleichsei- 
tigen Tönen ziemlich dürftig. 

Die Mandoline behauptet ihren wahren Charak- 
ter und ihre Wiikung nur in Begleitungen melodi - 
scher Art, wie Mozart im zweiten Akte des Don Juan 
eine geschrieben hat. (I^rtiUrbeispiel 57.) 



NO 57. Don Juan, Akt n. 



Alle^retto. 



Mandoline. 




Bassi. 

(V10.V.K.BO 



»»(^»VlJ^typ»v|ff»»j»»|p»v p»*l 



Mand. 



Viol. 
II. 

Viola. 
D.Jnaa. 

BassL 




H<i Jl T T J> f T I J' » T ^ 



m 



jiy » 



J> » * J> * * 



j> * * i' s 



„y, f? ff r fjf 




II 1^^^ Ti 



Tle - ni al - la f 1 - ne - gtra, 



mlo. 



ioM LUb- 



- ek9% lau 



rol Deh Tto - ala omi - ao 
tektt. Er ' klin- g9 H$ §ü 




yy^Tv|J^»y[Tyt|ffTyjyyy|||y»^»» l ^»»p ^^ 



Mand. 





^^ 



J)^ * i 



^^ 



J^ y j> JM ,j> j. » V ^ Y y 



n n 




m 



^^ 



j * * j 



J t y ^v 1 



T=¥ 



T=T 



J> » y J) ^ ^ 



J> y i* P * P I p * * J> * * |J> » » i|J> T f 



r II • 




J» * * J> *='=i 



y i » I 



1 



1 



11 



plan - io> ml - 
S§0 - i9 tau ' 



Ol 

ieket. 



Bassi. 
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Die Mandoline ist gegenwärtig so gänzlich 
bei Seite gesetit, da£ man in den Theatern, wo 
Doh Juan angeführt wird, wegen Vortrag dieses 
Serenadenstnckes stets in Verlegenheit kommt. 
Obschon ein Oitarren- oder selbst ein gewöhn- 
licher Violinspieler im Verlauf yon wenigen Tagen 
sich mit den Oriffen der Mandoline ▼ertra.ut ma- 
chen könnte, so hat man doch im allgemeinen, 
wenn ron alten Oewohnheiten auch nur das Ge- 
ringste geopfert werden soll, so wenig Achtung 
Tor den Ideen der grofien Meister, daß man sich 



fast überall und selbst in der großen Oper (dem 
letiten Orte der Welt, wo man sich eine solche 
Freiheit herausnehmen sollte) erlaubt, die Partie 
der Mandoline des Don Juan auf Violinen 
piiiikato oder auf Oitarren ausxufuhren. 
Der Klang dieser Instrumente hat durchaus 
nicht die eigentümliche Feinheit der Mandoline, 
und Mozart wußte recht wohl, was er tat, 
als er gerade dieses Instrument cur Beglei- 
tung des liebesprühenden Gesanges seines Hel- 
den wählte! 



SaüeninstmnieDte nüt Klaviatur. 



Das Pianoforte. 



Das Pianoforte ist ein Instrument mit Kla- 
Tiatur und Metallsaiten, die durch Anschlag von 
Hämmern in Schwingung versetzt werden . Sein 
gegenwärtiger umfang beträgt sechs Oktaven 
und eine Quarte, oft andi sieben Oktaven. Es 
wird gleichseitig in iwei versdiiedenen Schlüsseln 



notiert : der Baßschlüssel gilt für die linke, der 
Violinschlüssel für die rechte Hand. Bisweilen 
auch. Je nadi dem Grad der Tiefe oder Höhe, den 
die ausiuführenden Gänge beider Hände errei- 
chen, schreibt man in swei Baß- oder in swei 
Violinschlüsseln. 



9 . 



Mit alles ohromatlBdien SwiMhentönen. aA£ A&fiSS 

99 imsMm. -^ 



Der Triller ist auf allen Stufen der Ton- 
leiter ausführbar. Man kann auf Jede Weise und 
mit jeder Hand einen Akkord xu vier und selbst 
SU fünf Noten anschlagen oder arpeggieren, nur 
müssen die Töne so nahe wie möglich susam- 
menstehen, i. B. 



^m 



^W 



£ 



S 



Indes sind auch Akkorde, die das Intervall 
einer Dezime umfassen, möglich; dann aber läßt 
man, der größeren Leichtigkeit wegen, die Terz 
und selbst die Oktave ausfallen, und stellt sie 
wie folgt dar: 



fr ,2. 



HC 



HC 



-•- 



31 




XE 



Man kann für das Pianoforte zu vier und 
selbst zu fünf Realstimmen schreiben, wenn man 
darauf bedacht bleibt, die beiden äußersten Stim- 
men Jeder Hand innerhalb des Raumes einer Ok- 
tave oder höchstens einer Nene zu halten ; man 
müßte denn das Pedal dabei benutzen, welches 
die Dämpfung hebt und also die Verlängerung 
der Töne gestattet, ohne daß der Finger des 
Spielers auf der Taste liegen bleibt; dann hat 
man die Freiheit, die einzelnen Stimmen weiter 
auseinander zu legen. 
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Beispiel eu vier Stimmen ohne Anwendung des Pedals. 




Beispiel mit Anwendung des Pedals. 






Das Zeichen * (oder ähnlich) bei letzterem 
Beispiel bedeutet, daß man das Pedal loslassen 
soll, um die Dämpfung wieder in Wirkung xu 
setzen; man wendet es so oft an, als man kann, 
und iwar stets in dem Augenblick, wo die Har- 
monie wechselt, damit das Fortklingen der Töne 
des letzten Attordes in die des folgenden yer- 
hindert wird. Mit Rucksicht auf dieses lange 
Fortklingen Jedes einzelnen Tones muß man bei 
Anwendung des Pedals so viel als nur möglich 
Wechsel- und Durchgangsnoten in der mittleren 
Tonregion des Instrumentes Termeiden*, denn diese 
Noten yerursachen, da sie ebenso wie alle anderen 
Töne mit fortklingen und dadurdi als Fremdlinge 



in die Harmonie sich einmischen, unerträgliche Miß- 
klänge. Nur in den höchsten Oktaven der Klavia- 
tur, wo die Saiten sehr kurz sind und überhaupt 
weniger Nachklang haben, sind dergleichen melo- 
dische Verzierungen anwendbar. 

An den neueren Steinway- Flügeln ist ein drit- 
tes Pedal angebracht, dazu bestimmt, nadi Belieben 
einen einzelnen Ton länger .fortklingen zu lassen, 
was von gpiter Wirkung und unter Umständen im 
rielstimmigen Satze von Hülfe für den Spieler ist. 
Bisweilen läßt man die Hände sich kreuzen, 
derartjdaA entweder die rechte Hand über die link», oder 
umgekehrt die linke über die rechte Hand hin- 
weggeht; z.B. 



Largo. 






^ 



£E 





\ f «m rVtrf i i 



^KäSi 
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Die Zahl derartiger Kombinationen unter alP 
den maAnigfUtigen TonTerbindtingeni die auf dem 
Pianoforte ausführbar sind, ist ganx betriLchtlich; 
ea wäre in der Tat unmoglicb, sie alle hier lu 
nennen. Nur durch das Studium der Kompositio- 
nen gproßer Virtuosen , so namentlich deijenigen 
Yon Liszt, kann maji sich ein klares Bild machen, 
bis SU welchem Höhepunkte die Kunst des Kla- 
▼ierspiels heutzutage fortgesdiritten ist. Man 
wird dann gewahr werden, daO die Orensen des 



auf diesem Instrumente Erreichbaren noch ganz 
unbekannt sind, und daO sich dieselben jeden Tag 
durch neue Wunderdinge, welche die Spielei 
fuhren, erweitem. 

Wie bei der Harfe, so ist es auch 
Pianoforte in gewissen F&llen (i. B. bei Arpeg- 
giengangen) ratsam, die beiden Hände nicht su 
nahe aneinander lu bringen. Eine Stelle, wie 
die folgende wärde ziemlich unbefuem zu spie- 
len sein: 




ungleich besser wäre es, sie so zu notieren: 




Diatonische und chromatische Tonleitern in 
Terzen für beide Hände sind Jedoch, selbst bei 
enger Lage, leicht: 




Derartige Torzentonleitern sind audi für ein e 
Hand allein ausführbar, aber bei lebhafter Bewegung 
schwierig. Außerdem kann man in Tonarten, die 
nicht Tiel Vorzeichnung haben, für beide Hände 
Terzseztenfolgen zu drei Noten schreiben: 




Das Pianoforte läßt sich bei dem hohen 
Orade yon VerYollkommnung, den es durdi unsere 



geschickten Instrumentenbauer gegenwartig er- 
reicht hat, unter einem doppelten Gesichtspunkt 
betrachten: als Orchesterinstrumont oder als 
kleines, yoUständiges Orchester für sich. Erst 
ein einziges Hal^ist seine Verwendung im Or- 
chester in gleicher Art wie die der anderen 
Instrumente erfolgt, in der Absicht, desi Oosaint- 
klänge des Orchesters durch seine Eigenart neue 
Mittel zuzuführen und damit Klangwirkungen zu 
erzielen, die im beabsichtigten Falle nicht an- 
ders zu ersetzen wären. 

Gewisse Stellen in den Beethoyenadien Kon- 
zerten hätten die Aufmerksamkeit der Kompo- 
nisten längst hierauf lenken sollen. Man hat 
sicher die wunderyoUe Wirkung bemerkt, weldie 
im Es-dur-Konzerte Beethoyens die langsamen 
Akkordfiguren beider Hände in der höheren 
Tonregion des Pianoforte heryorbringen, wäh- 
rend die Melodie yon Flöte, Klarinette und Fa- 
gott geführt wird, unter nadischlagenden Achteln 
der Streichinstrumente. Bei solcher Umkleidung 
ist der Klang des Pianoforte yon yerführerischem 
Reiz, er ist yoU Ruhe und Frische» ein Urbild 
der Anmut. (Partitarbelspiel 58.) 

♦)vg:l. Seite 170: „Lelio* tob Berlloi. 
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FlSten. 



N958. Bs-dur-Konzert, Adagio. 

Adagio un poco mosso. 

(Solo.) y^""'^^ Ifc y^ S-V, 

ir I I I fr II 



Beethoven. 



Klar, in A. 



Planoforie. 




Viol. 



Bassl. 
(Ylcv. K.B.) 






^ .hM'Mi ^ 1^ 



^ j V j\ V J^ v ,n 



y J) 1r p ^ J, i^ 



«^ 



PI. 



Klar, in A. 



Pi«. 




J) ^ i ^ Jl ^ J^ l 



Viola. 



Bassi. 



J^ ^ J' '^ ji ^ J^ 



«1 j& 



-i *■ W il 




i^ ^ j> M' 



|y¥ij) ^ ;> 1^ j^ Wi V > 
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^ J>^ J>^ j^ ^ 




;> ^ j) M^ 



^■ji^ ji^ J'^ ^ 



^ J)7 i^ j)^ ,P 
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PI. 



KUr.in A. 



^ CT9S0, utm. 



Vi«r. 




prte. 



I. 

Viol. 
IL 



VioU. 



Bassi. 



ft I ft I r I r M^ ^ ^ * ^^ -^ 



MOTpvpf ^ Tpirp ^ 



■!> ^ J M^ 



crese. 



äim. 



0T6SC» 



I y *Aj| V p ^ 




^ j» M' ^^T^ 




OtV9<T. 



P M M "^ g 



y J>^J>^ j^^if> 



y J)yJ>* J'*j | 



«m. 



*S« 



PL 



Klar. In A. 



F^< 



Pfte. 




Viol 




VioU. 



BassL 





jtJ:» " j» V 







^ ji V | ,J y J 1 ^ 




J) O O ^^ 



V Js 1r j^ T .^ ^ 
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Oans Tarscbieden hienroa ist die Verwen- 
dung def Pianeforte in dem yorher erwähnten, 
einielii dAetehenden Falle. In einem Chere von 
Lnftgeistem hat der Verfasser swei Klaviere zn 
Je iwei Händen an der Begleitung der Singstim- 
men teilnehmen lassen. Die tiefer spielenden 
Hände auf dem einen Pianeforte führen von der 
Tiefe nach der Höhe einen schnellen Arpeggien- 
gang in Triolen aas, dem ein anderer dreistim - 
miger Arpeggiengang Yon Flöten und Klarinette 



in entgegengesetster Bewegung antwortet, lets- 
terer umsdiwirrt yon einem Doppeltriller inlto- 
xen, welcher yon den beiden, höher spielenden 
Händen des anderen Pianofortes ausgeführt wird. 
Kein anderes Instrument würde ein derartiges 
harmonisches Tongesdiwirr henrorbringen, wie es 
das Pianeforte mit Leiditigkeit tun kaaui und wie 
es hier lur Darstellung des sylphengleidien Cha- 
rakters des Tonstttckes geboten erschien. 

(Fartitvbeisplel 59.) 



NQ59. Lelio, Monodrame lyrique^Fmale (FuitaisiesuriatempeteX 



Pianoforte I 



Pianoforie 11. 



Ploc Flöte. 



Or. Flöte. 



Klar.in C. 



aSolo-Viol.I. 
mit Sordlnm. 



4SoIo^iol.n 

■itSordlnm, 



Chor. 
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Pfte.n. 



Pico. 



Or. Fl. 



KUr.in C. 



VloLI. 



Viol.II. 



Chor. 
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Pft«.L 



Pfte.U. 



Picc. 



Or. Fl. 



Klar. In C. 




Viol.I. 



VioLU. 



P 
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Chor. 
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Pfte,I. 



Pfte.n. 



Pioc. 



Gr. Fl. 



Klar, in C. 



Viol. I. 



Viol.II. 



Chor. 
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Soll dagei^n das Pianoforte über seine ur- 
ten '^i^kimgeB himusgelieii und mit dem Oreheeter 
an Starke wetteifern, so tersdiwindet es rollstan- 
dig. Bs muß begleiten oder begleitet werden; es 
sei denn, man yerwendete es, ihnlidL wie die Hül- 
fen, in großer Aniahl. Das wäre meiner Übersen- 
gung nach gar niobt in Terachten; indes würde ea^ 
in Anbetraoht des erforderlichen großen Raumes 
schwierig sein, ein Dntxend solcher Instrumente 
in einem einigermaßen starkbesetsten Orchester 
untersubringen. 

Als ein kleines unabhängiges Ordiester f&r 
sich betrachtet, muß das Pianoforte seine eigene 
Instrumentation haben; sie geht mit der Kunst 
des ausübenden Klavierspielers Hand in Hand. 
Dem Spieler ist es bei vielen Oelegenheiten an- 
heimgestellt, gewisse Stimmen hervorzuheben, oder 
andere surücfctreten xu lassen; eine Stelle der mitt- 
leren Tonregion stark ra spielen, den Ausschmiik- 
kung«i in höheren Tonlagen dagegen Leichtigkeit 
XU geben, oder die Fülle der Basse xu mäßigen; 
an ihm ist es xu beurteilen, wo ein Fingerwechsel 
geboten erscheint, oder wo Veranlassung dasu ist, 
sich bei dieser oder Jener Melodie nur des Dau- 
mens xu bedienen; er weiß, wenn er für sein In- 
strument sdireibt, wann er enge oder xerstreute 
Harmonie anwenden soll; er unterscheidet wie nahe 
oder entfernt die Tone in einem Arpeggiengang 
gelegt werden können, und kennt die Verschie - 
denheit des Klangcharakters, die daraus h er v or geh L 
Besonders wichtig ist außerdem der richtige Oe- 
brauch der Pedale. Hervorragende Klavierkompo- 
nisten haben daher stets in sorgfaltigster Weise 
diejenigen Stellen bezeidinet, wo das INunpferpedal 
genommen und wo es verlassen werden soll. Sehr 
unrecht ist es deshalb, daß viele Virtuosen, und 
darunter manche der geschicktesten. Jene Beseidi- 
nungen eigensinnigerweise unberücksiditigt lassen 
und fast unaufhörlich mit aufgehobenen Dämpfern 
spielen. Sie lassen dabei vollständig unbeachtet, 
daß hierdurch oft die ungleichartigsten Harmo- 
nien ineinander äbergehen und die abscheulich- 
sten Hißklänge daraus entstehen. Diese üble Ge- 
wohnheit ist in der Tat ein schlimmer Mißbrauch 
einer an sich guten Einrichtung, denn die daraus 
hervorgehende Wirkung ist Lärm und verworre- 
nes Geräusch statt Wohlklang! Es ist übrigens 
nur die natürliche Folge Jenes unerträglichen 
Hanges der Virtuosen, großer wie kleiner, Sänger 
wie Instrumentalisten, stets das Interesse für ihre 
eigene Persönlichkeit in erste Linie xu stellen. 
(Dieser Vorwurf ist heate Mich anf eine ^roSe 
Anxahl von Dirigenten aasxndehnent) 

Sie kümmern sich wenig um die unerläßli- 
che Achtung, die der Ausführende dem Komponi- 
sten schuldet und um die stillschweigend, aber I 



1 



tatsächlich vorhandene Verpfliditung, dem Zuhörer 
die Gedanken des Komponisten unveraehrt xu über- 
mitteln, gleichviel ob er einem mittelmäßigen Antor 
die Ehre gibt, ihm als Dolmetsch xu dienen, oder 
ob ihm selbst die Ehre xu Teil wird, unsterbliche 
Gedanken eines Genies wiederxugeben. In einem 
wie in dem anderen Fklle sollte der Ausführende 
stets bedenken, wenn er, einer augenblicklichen 
Laune folgend, den Absichten des Komponisten 
xuwiderhandelt, daß der Verflasser des vorxutra- 
genden Weites, möge es beschaffen sein wie es 
wolle, wahrscheinlich hundertmal mehr Aufmerk- 
samkeit darauf verwendet hat. Ort und Stelle, 
sowie die Dauer gewisser Effekte genau xu be- 
stimmen, diese oder Jene Tempo-Angaben xu ma- 
chen, Melodie und Rhythmus so xu gestalten, 
Akkorde und Instrumente so xu wählen, wie er 
getan,, als er, der Ausführende, darauf verwendet 
das Gegenteil xu tun. Man kann (und täte man 
es bei jeder Gelegenheit ) nicht genug gegen die- 
ses törichte Vorrecht Verwahrung einlegen, das 
sich Instrumentalisten, Sänger und Orchesterdi - 
rigenten nur allxuoft anmaßen. Eine solche Sucht 
ist nicht allein lächerlich, sie muß auch, wenn 
sie weiter überhand nimmt, unsägliche Verwir- 
rung und die schlimmsten Nadileile für die Kunst 
mit sidi bringen. An Komponisten und Kritikern 
ist es, ihr übereinstimmend iaunerdar und unter 
allen umständen entgegenxuaibeiten. 

(Ooldane Worte! (Der Heraa«geber.)) 
Bin Pedal, das aum viel weniger als das Dimp- 
ferpedal in Gebrauch nimmt, welches indes Beet- 
hoven und einige andere sehr vorteilhaft verwendet 
haben, ist die sogenannte Verschiebung. Dem 
gewöhnlichen Klange des Pianoforte und der duidi 
das Dämpferpedal erxeugten prächtigen TonfüUe 
gegenüber wiikt es nicht allein durdi den Kontrast 
Oü^schwfKdittng des Tons) vortrefllidi, sondern ist auch 
mit unbestreitbarem Nutxen bei Begleitung des 
Gesanges xu verwenden, besonders wenn die Stim- 
me des Sängers schwach ist, oder wenn, wie noch 
häufiger der Fall sein wird, dem ganxen Vortrag 
der Giarakter der Zartheit und Innigkeit beigelegt 
werden soll. Man xeigt seinen Gebrauch mit den 
Worten an: „Mit Verschiebung'^ oder auf Italie- 
nisch „una corda'^ Die Wirkung dieses Pedals be- 
steht darin, daß es die ganxe Klaviatur in der 
Weise verschiebt, daß die Hämmer nur eine der 
drei Saiten treffen können, welche, im Einklang 
gestimmt, für Jeden einxelnen Ton bei allen guten 
Instrumenten heutxutage vorhanden sind. Da in- 
folgedessen nur eine Saite in Sdiwingung koxunt, 
vermindert sich die Tonstärke des Instrumentes 
um xwei Drittel, und es ergibt sidi xug^eich eine 
sehr bemerkenswerte Verschiedenheit im Klang- 
charakter. 
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Blasinstrumente. 



Bevor wir die Glieder dieser großen Fkmilie 
einzeln studieren, wollen wir so klar wie moglidi 
ein musikalisches "Wörterbuch tusaaunenstellen be- 
lüglich der verschiedenen Abstufungen in Höhe 
und Tiefe gewisser Instrumente, beiuglich der 
Transpositionen, welche diese unterschiede her- 
beifähren, sowie auch der üblichen Notierungs- 
weise und der Benennung dieser Instrumente. 



Wir ziehen zunächst eine Orenalinie zwi- 
schen den Instrumenten, deren Ton genau so 
erklingt, wie die musikalischen Signaturen ihn 
anzeigen, und den Instrumenten, deren Ton hö- 
her oder tiefer als die geschriebene Note 
erklingt. Aus dieser Teilung ergeben sich fol- 
gende beide Kategorien: 



Niehttransponierende Instmmente, 

deren Ton so erklingt, wie er 
geschrieben ist. 



Transponierende Instmmente, 

deren Ton von der geschriebenen Note 
yerschieden ist. 



Die Violine. 

Die Viola. 

Die Viola d'amour, die Viola da gamba. 

Das Violoncell Der KontrahaB. 

Die gewöhnliche Flöte . . . Alle anderen Flöten als die gewöhnliche Flöte. 

Die Oboe Die Oboe d^amore, das Bnglisch-Horn. 

Die Klarinette in C Alle anderen Klarinetten als die G-Klarinette. 

Das Fagott Das Quint- und Kontrafagott. 

Das russische Fagott. 

Das Hom in hoch G Alle anderen Homer als das Hom in hoch G. 

Das Kornett in G Alle anderen Kornetts als das Kornett in G. 

Die Trompete in G Alle anderen Trompeten als die Trompete in G. 

Die Altposaune Die Altposaune mit Ventilen. " 

Die Tenorposaune. 

Die Baßposaune. 

Die Ophikleide in G Alle anderen Ophikleiden als die Ophikleide in G. 

Das Bombardon Der Serpent. 

Die Baßtuba Alle anderen Tuben. 

Die Harfe, die Mandoline Die Gitarre. 

Das Piaaoforte. 

Die Orgel. 

Die Singstimmen (wenn man sie in ihren betref- Die Tenöre und Bässe (wenn man sie im 0-Schlüs- 

fenden Schlüsseln und nidit alle ohne Unter- sei notiert, indem dann ihre Töne eine Ok- 

schied im O-Schlässel notiert.) tare tiefer als die gesdiriebene Note eridingen). 

Die FiKttken. 

Die Glocken. 

Die antiken Zimbeln. 

Das Glöckcheninstrument. 

Das Glockenspiel. 

Die Klarier- Harmonika Die Harmonika mit Stahlzungen. 



Die Viola alta. 
Die Violotta. 
Die Gellone. 



Das Saxophon in G 



Die Gelesta. 
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Aus dieser Übersidit ergibt sicüL, daß alle 
niGÜLttransponierenden Instrumente mit dem Zu- 
sätze „in G^, deren Töne so erklingen wie sie 
geschrieben sind, und diejenigen Instrumente, 
wie Violine, Oboe, Flöte u.s.w. bei denen keine 
derartige Bezeichnung des Tones üblich ist, sich 
ganz im nämlichen Falle befinden; letztere sind 
für den Komponisten in dieser Beziehung den 
Instrumenten in G YÖUig gleich. Indes hat die 
Benennung mancher Blasinstrumente, soweit sie 
sich auf den dem Rohre eigentümlichen Natur- 
klang gründet, die sonderbarsten und ungereim- 
testen Folgerungen herbeigeführt; sie hat die 
Notierung der transponierenden Instrumente zu 
einer sehr verwickelten Aufgabe und das musi- 
kalisdie Wörterbuch vollkommen unlogisch gemadil 
Es wird daher nötig sein, zunächst diesen Ge- 
brauch eingehend zu erörtern und da wieder 
Ordnung herzustellen, wo so wenig zu finden ist. 

Die Ausführenden sprechen bisweilen von 
der Tenorposaune als von der Posaune inB, von 
der Altposaune als von der in Es, und. noch 
häufiger, von der gewöhnlichen Flöte als von 
der Flöte in D. 

Diese Bezeichnungen sind dem Sinne nach 
insofern riditig, als das Rohr der beiden Po- 
saunen bei gesddossenem Zuge in der Tat bei 
der einen die Töne des B-dur- Akkordes, bei der 
anderen die Töne des Bs-dur- Akkordes hören 
läßt, ebenso gibt die gewöhnliche Flöte bei 
durchgängig geschlossenen Lödiem und Klappen 
den Ton D. Da aber die Ausführenden auf die- 
sen Naturklang des Rohres in keiner Weise 
Rücksicht zu nehmen brauchen, sondern einfach 
die geschriebenen Noten der wirklichen Tonhöhe 
nach wiedergeben, also das G einer Tenorposaune 
ein G und nicht ein B, das G einer Altposaune 
gleichfalls ein G und nidit ein Es, das G der 
Flöte endlich wiederum ein G und nicht ein D 
ist, so folgt daraus offenbar, daß diese Instru- 
mente nicht in die Kategorie der transpo - 
nierenden sondern in die der nicht trans- 
ponierenden Instrumente gehören, und daß 
sie ebensogut als in C stehend anzusehen sind 
wie die Oboen, oder wie die Klarinetten, Homer, 
Kornetts und Trompeten in G. Eine nähere Be- 
zeichnung des Tones ist bei ihnen nicht nötig, 
man müßte denn »in G" hinzusetzen. Es geht zu- 
gleich hieraus hervor, wie wichtig es ist, die 
gewöhnlidie Flöte nicht Flöte in D zu nennen; 
denn da man die anderen, in höherer Stimmung 
stehenden Flöten nach dem Unterschiede zwischen 
ihrem Stimmungsverhältnis und dem der gewöhn- 



lichen Flöte benannte, kam man dahin, statt ein- 
fach „Terzflöte^^, und^Nonenflöte^ zu sagen (was 
doch immerhin wenigstens nicht Verwirrung in 
die Ausdrücke gebracht hätte) diese Instrumente 
i,FlöteinF^und„Flöte inBs^ zu benennen. Wchin 
dies führt, mag das Fblgende zeigen. In einer 
Partitur kann die kleine Klarinette in Es, deren 
C in Wirklichkeit wie Es klingt, ganz die nämliche 
Stelle wie eine „Flöte in F" genannte Terzflöte aas- 
führen, und diese beiden, dem Namen nach sdiein- 
bar in verschiedener Stimmung stehenden Instru- 
mente bringen gleichwohl ein und denselben Ton 
hervor. Ist daJier die Benennung nicht hier oder 
dort falsch? und ist es nicht sinnlos bei den 
Flöten allein einen Modus für Benennung und 
Bezeichnung der Stimmung anzunehmen, der von 
dem bei den übrigen Instrumenten befdg. 
ten Modus vollständig abweichend ist? 

Als festzuhaltenden Grundsatz, der Jede 
falsche Auslegung unmöglich madit, schlage ich 
daher vor: Der Ton G ist der alleinige Ver- 
gleichungspunkt, von dem man bei Bezeichnung 
der Stimmung transponierender Instrumente aus- 
zugehen hat. Das natürliche Stimmungsverhältnis 
des Rohres nichttraasponierender Blasinstrumente 
kann niemals in Betracht kommen. Jedes niclit- 
transponierende oder nur in die Oktave trans- 
ponierende Instrument, bei dem also das geschrie- 
bene G den wirklichen Ton G gibt, wird als 
„in G^ stehend angesehen. 

Steht also ein Instrument der gleidien Gat- 
tung ober- oder untei^balb der Stimmungshche des 
Stamminstrumentes, so wird dieser unterschied 
nach dem Verhältnis zum Tone G bestimmt. Folg- 
lich sind die Violine, die Flöte, die Oboe, welche 
unisono mit der Klarinette in G, der Trompete 
in G, dem Hörne in G spielen, „in G^S während, 
wenn man eine Violine, eine Flöte, eine Oboe 
in Oebraudi nimmt, die einen Ton höher als die 
gewöhnlichen Instrumente dieses Namens gestimmt 
sind, so stehen diese Violine, diese Flöte, diese 
Oboe, weil sie unisono mit der Klarinette in D 
und der Trompete in D spielen, „in D^. 

Hieraus folgt, daß man betreffs der Flö- 
ten die alte Bezeichnungsweise abschaffen, daß 
man die Terzflöte nicht mehr Flöte in F, wohl 
aber, da ihr C wie Es klingt, Flöte in Es, 
wie auch die in kleiner Nene und Sekunde 
stehenden Flöten nicht Flöten in Es, sondern, 
da ihr G den Ton Des ergibt, große oder kleine 
Flöte in Des nennen muß; und so weiter be- 
treffs der anderen Stimmungen. 
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Instrumente mit Rohrblatt. 



unter diesen ist die Funilie der Instrumente 
mit doppeltem Rolirblfttte Ton derjenigen der Instra- 
mente mit einfachem Rohrblatt in unterscheiden. 
Erstere besteht aus fünf Gliedern: Oboe, Eng- 



lisches Hom, Fagott, Quintfagott und Kontrafa- 
gott; die andrere umfaßt die Klarinetten, Basset- 
hörneri Sazh'orner u. s.w. 



Die Oboe. 



Sie hat einen umfang ron swei Oktaven und 
einer Quinte. Ifan notiert sie im Violinschliissel: 



Kit den olirom«UMh«& SwlflekentoBen. 



^m 



i 



Die beiden letzten hohen Noten müssen sehr 
behutsam angewendet werden; das f xumal ist 
nicht ohne Gefahr, wenn es sdmell eintreten soU.*^ 



lianche Oboen besitxen das tiefe b 



$ 



W 



da 



aber dieser Ton dem Instrumente nidit allgemein 
eigen ist, so muss man ihn lieber vermeiden. 
Mit Anwendung des Bohmschen Systemes werden 



die Schwierigkeiten der Applikatur schwinden, wel- 
che die Oboe in ihrem heutigen Zustande nodi bietet, 
Schwierigkeiten, welche bei schnellen Gängen i. B. 
Yom eis (des) der Mittellage nach der höheren 
Tbnstufe 




und vom gis lum fis f p j3T!7^ j I entstehen. 

Die Triller mit großer Sekunde sind daher 
auf diesen Tonstnfen, und noch auf einigen an- 
deren unmöglich oder sehr schwer auszuführen 
und von schlechter Wirkung, wie aus folgender 
Tabelle lu ersehen ist. 



ISdiwer I 



I 



ISdnrordUnmöj^chl lüamSe^dil ISdwerl 




I Sdiwer I 



L 



i(m£ 



heoAe 




ISdiwerl ISdiwer | 
tr^ tr. tt .tr i^tr Jr t tr 



I iSchwerl ISdiwerl ^ . ^ISchwerl 




I Sdtwer I iScbwerl |SdEwer| ISdnrerll ^ ^ . x5'T!C**. a. ,f 






* * 



1 



HudHumug 



echwrer || leichter 



1 



|«imögHch I 



Das System Conservatoire, Paris, mit einigen 
Änderungen von Flemming, ermoglidit alle diese 
mit * beseidineten Triller und auch den ge- 
brochenen Fis- dur- Akkord: 



I.B. 



rfd.Jiiii'r'r'^^ 



gani sauber und rein, sogar siemlidi schnell 



^) Trifft bei den heati^n fransSsiedien Oboen nidit mdir 



SU, da dieselben bis inm 



t 



Bodi p blasen konaaa 






und daraber hinaus 



. 



i 



^ 



und 



m 



SU bringen im 



Staude sind, diese allerdings nur mehr legato. 



Edition Petert. 



90S9 



178 



Wie alle anderen Lmtrumente bewegen sich 
audi die Obeen an bequemsten in Tonarten^ die 
wenig VoneiGhnangen baben. 

Skalen in H-dur aind sdiwierig, in Aa-dur 
leichter, dagegen Dea-dor wieder achwieriger. 
Leidit anaf&brbar aind feigende Paaaagen 
auch im achnellaten Zeitmaß: 



r 

I > 




Für gesaagrolle Stellen ist es gut, den folgen- 
den Umfang nicht su äberachreiten: 

^ J ir rM r rrrfff | 

Die in der Tiefe und H5he darüber hinaus lie- 
genden Töne eiUingen matt oder dünUi hart oder 
sdireiend; sie sind sämtlidi woa schlechter Besdiaf- 
fenheit. Schnelle chromatische oder diaionisdie Gänge 
lassen sich auf der Oboe xwar siemlidi gut ausführen, 
bringen jedoch eine unangenehme, faat licherliche 
Wirkung henror; mit den Arpeggien Teriiäit es sich 
ebenso. Bine Veranlassung, derartige Tbnfolgen vor- 
snschreiben, durfte nur gans selten Torkommen, wir 
gestehen sogar, noch kdner begegnet lu sdn, und 
was die Virtuosen in ihren Phantasien oder Variatio- 
nen hierin versudien, ist wenig geeignet, das Oegen- 
teil lu beweisen. Die Oboe ist vor allem ein m e 1 o - 
d i s h e s Instrument) sie hai einen landlichen Cha- 
rakter, voll Zärtlichkeit, fast mochte ich sagen: w>ll 
Schüditemheit. 

In den Tuttistellen des Orchesters verwendet 
man sie indes ohne auf den AusdrudE des Klanges 
besondere RudLsicht su nehmen; denn hier verliert 
sie sidi in der Gesamtheit und die Besonderiieit 
ihres Ausdruckes kann nicht mehr unterschieden 
werden. Gans so verh&lt es sidi auch, wie im 



▼oraus hierbei enHUint sei, mit dem größten Teile 
der übrigen Blasinstrumente. Nur diejenigen maehen 
eine Ausnahme, deren Tonfülle äußerst stark oder 
deren Klangeigentusüichkeit beaondera henrorstech- 
end ist. Diese dürfen, wenn man Kunst und ge- 
sunden Menschenverstand nicht mit Füßen treten 
will, unmöglich wie einfkdie Harmonieinstrumente 
behandelt werden; es sind die Posaunen, Ophiklei- 
den, Kontrafagotte und in vielen Flillen auch die 
Trompeten und Kornetts. 

Naive Anmut, unberührte Unschuld, stille Frmde 
wie Schmers eines sarten Wesens, allea diea ver- 
mag die Oboe im Kantabile aufs g^ücfclidiste wie- 
dersugeben. Auch ein gewisser Grad von Erregung 
ist ihr sugänglich, doch muß man sich hüten, ihn 
bis sum Schrei der Leidenschaft, bis sum stürmi- 
schen Ausbruch des Zornes, der Dr<diung oder des 
Heldenmutes steigern su wollen; denn ihre kleine, 
herb-liebliche Stimme wird dann siachtloa und ver- 
fällt vollständig ins Unnatürliche. Dieaen Fehler 
haben aelbst einige große Meister, Mozart unter 
anderen, nicht vermieden. Man findet in ihren 
Partituren Stellen, deren leidenadiaftliche Bewe - 
gung und kriegerischer Anklang mit dem Tone 
der Oboen, die aie auasuführen haben, seltsam kon- 
trastieren; daraus entstehen nicht allein verfehlte 
Wirkungen, sondern audi störende Mißverhältnisse 
swischen Szene und Orchester, zwischen Melodie 
und Instrumentation. Das fri8dLste,sdiönste, edel- 
ste Marsdithema verliert Adel, Frische und Schön- 
heit, wenn es die Oboen hören lassen; gibt man 
es den Flöten, so kann es seinen Charakter aUen- 
falls noch bewahren; von den Klarinetten vorge- 
tragen, wird es fast nichts verlieren. 

Nur im pp sind kriegerische Marschrhyth- 
men als Nachahmung eines von Feme erklin - 
genden Trompeter chores mit Gluck (speziell 
von Mozart) angewendet worden. Vergleiche 
Arie des Figaro. (Fftrtiturbeispiel 60.) 



v^Allegro 



N9 60. Hochzeit des Figaro, Akt I. 

i 



Mozart. 



Hörner 



Viol. 




Viola. 

n^ro. 

Vcelli a. 
Kontrab. 
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Hrnr. 




Trp. in C. 



Ffffaro 



kMktdiehderlVompe-teii Ton, dai-aer Fbln-dabui- g»s Stao-Mii tal dar od - 1«b Ta - lea 



PI. 



Ob. 



IP^' 



Hrnr. in C. 



Trp. in C 



Pke. 



L 



\^ol. 



11. 



Viola. 



Figaro. 



Vle.ii.K.B. 
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Wenn indes doch der Fall eintreten sollte, 
in einem Tonetück von oben erwähntem Charakter, 
Oboen Torwenden zu mäasen, um der Harmonie 
mehr Klaaggehalt und den andern Blasinstru- 
menten mehr Kraft SU geben, so müßte man sie 
wenigstens so schreiboi, daß ihr einem solchen 
Stile widerstreitender Klangdiarakter vollständig 
von dem Klange der übrigen Instrumente gedeckt 
und derart mit der ganzen Tonmasse verschmol- 
len wurde, daß er nicht mehr für sich allein 
bemerkbar wäre. Die tiefen* TSne der Oboe, un- 
angenehm, sobald sie offen hervortreten, können 
in gewissen, fremdartigen, klagenden Harmonien, 
vereint mit den tiefen Tönen der Klarinetten und 



mit dem tiefen d, e, f, g der Flöten und Englischen 
Homer, wirksam zur Verwendung kommen. 

GludL und Beethoven haben den Gebrauch die- 
ses wertvollen Instrumentes bewunderungswürdig 
gut verstanden; ihm verdanken beide die tiefe ^ißr- 
kung mehrerer der schönsten Partien ihrer Weiice. 
Was Gluck anbelangt, so brauche ich nur das Oboens 
Solo in der Arie des Agamemnon in der „Iphigenie 
in Aulis^ anzuführen :„Weldi' ein grausam Gebot: 
ein Vater fuhr' mit eigner Hand." Kann dieses Kla- 
gen einer unschuldigen Stimme, dieses beständige^ 
immer dringlichere Flehen wohl von irgend einem 
Instrumente so, wie von der Oboe ausgeführt 
werden? (Pbriitnrbeispiel 61.) 



N961. Iphigenie in AiiKs, Akt I. 



Andante. 



Glu<^ 



Flöten n. Oboen. 



I. 



Viol. 



II. 



Viola. 




Agamemnon < 



Bassi. 

(Vlc.n.K.B.) 



V ] .\ II i 



irffif r^pr^n^ 




Pea.Tent-il8 or- don-ner qn'on pe - re de sa mein pre-sento a l'an- 
W^lch eingroMom Ge-bot: wm Va - ter fv^mU eiff- nerSaaid zum AI - 



hMM \i\ T) |> O hff^J J ir f^ 



^ 



FLn.Ob. 




Viola. 



Äff 



^^^^^ 



^^ 




^H,^? iT i FF^pPr ^ \ ^ ,T ^ f'^fT\^rY\^ 4=^^ 



tel 



et pa-re d\m bandean mor- tel 
di9 lichter, die erMärfUO^ hebt, 



le . front <f n-ne vic - time et si ten - dre et si 
)€ einjage teuere Ibcbrte^sovoUükv^ult^sovoU 



Baesi. 







^ 



r r I r j j m r j \ -^ r i r 

7 # 



ip 
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FLn.Ob. 



^n?r 




Bassi. 



Vdie-re, 
Lie-be: 



pen-Tsnt-ilB Ibr-don - ner? Jb iA>* M- 1 - ral point a oei ordre tn-bv-main, Je 
welchem ^ytiU'Sam Qe - bot! Ntm, «eA be-geHeiefäekt/UewimemBehlC-ehe Tai, nsm, 



Fl.a.Ob. 




Viola. 



Ar. 



Basel. 



^otvgfrf f|i | f 



xh' M- i - rai point a cet ordre in - ka-maial 
ffi% be-geüeie neol^ die um m en aeh'li-cke Tat! 



il' i r p'gii" ^ ^ 



jWtends. n-ten-tir duMmon 
itaf JR« - g9-gnekni 4er Na- 




Viol«. 



Ar. 



Bm«1. 



t«. 



s 



rr i r r i T 




rr i irrif^r ^ 



sein 



le cri piain - tif de la na - In - re, 
tr» mei-nem Su-eenkaHUes wie-der! 



el- le parle k mon eoenr, 

aehttie epiiMjfu mei-nem Mep-Men, 



S 
"v^ 



s 



E 



X^ 



iN^ 



^ 



i 



^e- 



r** 




i 
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viou. ka >r >r I ij^ 



Äff. 



s 



, fffa |f V i rr. i .rrr i y f i T r i V.|,rVr i rr 



Bassi. 



Ol 



et sa Tolx est plus an - re qne lea o - ra-cles du des - tin. qveles o - ra-eles 

undthfWöri ftifitmi^mäcktjg^er als des - ra-iels Danrner.wori, iüsdeaO - ra-kels 




^ 



zr 



f^ 



^ 



k 



P f " 



ZE 



f^ 




Viol». 



Äff. 




"Tff t r T p I rv I |i | ji 



i 



gg^ 



rr i V-rrf>ffn^ rYi'iifrrf fr 



du des - tinl 
Dan-ner-wori! 



Basal. 




Je 1^0 - be- i - rai point a oet ordre in- bormain, Je lio - be-l.rai point 4 cet 
IMn^ioh be-^^e^newiM/keutimensckli-^fhe Tut, nem^ick h^gfMsiemM/üeun' 

PA« 



;T n >i jn > j^rrf'' Vr" | ii ij iin > ,i^ i 



FLii.Ob. 




Viola. 



i.. |i| I Y" r I r 



ordre in- ku-mainl 
mmuch-H-eke Tat! 
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Dann das berühmte Ritornell in der Arie der 
,) Iphigenie auf Tauris? ,,0 laßt mich Tiefgebeugte 

weinen^^ (Akt II Szene 4) und dieses Kindes - 

sehreien des Orehestersi als Aleeste mitten in der 
Begeisterung ihrer heldenmütigen Aufopferung 
plötilich von dem Gedanken an ihre kleinen Söhne 
ergriffen wird und die Stelle des Thema: ^ Leben 
ohne dich, mein Gemahl^^ hastig unterbricht i um 
dem rührenden Appell der Instrumente mit dem 
herzzerreißenden Ausrufe: ,, Geliebte Kinder'^ zu 
antworten (Akt I Szene 5).... Und die in der Arie 



der Armide vorkommende Dissonanz der kleinen Se- 
kundoi bei den Worten: i, Rette mich vor der Lie- 
be Glut^ (Partitnrbeispiel 62). Das alles ist erha- 
beui nicht nur durch die dramatische Idee, die 
Tiefe des Ausdrudcs, die Hoheit und Schönheit 
der Melodie, sondern auch durch die Instrumen- 
tation und die bewundernswerte Wahl gerade der 
Oboe unter der Menge der übrigen Instrumente, 
die sich sämtlich hierzu als unzulänglich oder un- 
fähig erweisen würden. 



N9 62- Armide, Akt III. 



Pag. 



Honi In F. 



^ 



Moderato. 



Gluck. 



I. 



Viel. 



n. 



Viola. 



Armide. 



Basal. 
(V1c.ilE.B.) 



e 



I 



m 



3CZ 



i 




ff 



E 



n ^ffr' ■l' i f' 



Veiies, ve-nes, 



hitiffiT i rTpf IihV^t ii^ir i pf i^ I I i 'i r i |^|^ =i 



j 



F*S- 



Hm. in F. 



^ 



P 



I. 



Viel. 



II. 



Viola. 



Arm. 



Bassi. 




ff 



>r rr ir rr r r Vf^t i^ r' n i-tr— rr-i 



haine Im-pla - ca - ble, sor - tes 

Maß, unjver~säh-net!her^a9tf ans 



da gonlftee.poaTan . ta - ble« 
wus gTa/uefißXil4€T Tie - fef 

'/"ti'Vf r uVjr i ir ir iir i r ii f r ig 



ou yons f ai - tes re 
Dort, wo ' w%^g€ 



i^^ 
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Hrn. in F. 




Viol. 



Viola. 



Arm. 



Bassi. 



nne e - ter . nelle 
wo Sckre . cken nur 



" «rner 
JfaM, 



hör - reur! 
re - g'tert 



Ve . nez, 
her - auf, 



"^ 



' ^ ' ^ i* r r f 



ve . nezyhaineim.pla 
her, aitf,JBaß,unJver 



I I ij I 



^ 



JOL 



Ob. 

Faff. 
Hrn. in F. 



f 



^M 



p=f^ 



^m 



^ 



^ 



^ 



^ 



if 



I. 



Viol. 



II. 



Viola. 



Arm. 




ca 
söh 



ble, 
net, 



sor 



tez 



du f^wdire e.pou-van - ta . ble« saaVez.moi 
aus grau^en^vol'ler Tie . feJ Bet-te mich, 



de ra 
ret'te 



Bassi. 



^ 



i 





i r r rr i r j j j ujjm - m ^^ 



Ob. 

Fag. 
Hrn. in F. 



I. 



Viol. 



n. 



Viola. 



Arm. 




Bassi. 



w 



'T r r 1 ^ i 1^ 



monr, saa.Tez - moi de 1^ - mour! 
mich vorder Lie - öe Glut! 



r r ir r r ly r* 



Rien n'est 
Xei - 9»^ 



si re.dou . ta - ble, 
Qual ist so furcM-barl 
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HriLin F. 




Viol. 



Viola. 



Arm. 



Basal. 



contra nn en.ne-mi irop al .ma - bloy 



ren-dea-moi mon coor . rooz, r'kl.lu - mos 

waffMmMk,gib mifr Maß undmU . flammt. 



^s 



> 



- jl J| J 




Ob. 



Viol. 



II. 



Viola. 




Arm. 



Baasi. 



s 



^ 



m 



'^"i*^ ir I i> II |i| 1 1 f Y I 



ma fu - reur I 
meinen Zorn! 



jrenex, ve 

19^ 



. neii 



haine im.pla . ca - ble|8or - tes da 
Haß, im^ver^eöh.netfher^a^ aue 




Viol. 




Viola. 



Arm. 




r tr i r'prr^^ 



jouffrc e-pou-van- ta - ble, oa vous fai - tes re - gnitr ane e . temdlehor.reurl 
grau.enjocl-ler Tie ^ fe! Dort, wo e - wi^ge NaM, wo Sckreckmmtr^^ - gieH! 



Baasi. 
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Als Beispiele lang ausgedehntery aus dem be. 
sondern Charakter des Instrumentes heraus er- 
fundener Oboen -Melodien sind Stellen aus Berlioz' 



Werken anzufähreui wie in den Ouvertüren bu 
König Lear, zu Cellini und in derSympluniBfan- 
tastique. (Pariitnrbelspiel 6t ^b.) 



N9 63^ König Lear, Ouvertüre. 



Poco ritenuto. 



Berlioz. 



Klar, in C. 



Hrn.in C. 



Fagi 




VioL 



VioU. 



Vcello. 



Kontrab. 



Pooo ritenuto. 
Ja I 



N9 63l> König Lear, Ouvertüre. 



Berlioz. 
Tit. 






Viol. 




Viola. 



VceUo. 



Kontrab. 



^ Vf 
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a tempo 



Viol. 



Viola. 



E.B. 




Vlol. 



Viola. 



E.B. 



pocof 



animato . 



a tempo 



Klar, in C. 



Hrn 




E.B. 
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Kein anderes Instmment könnte in so hers- 
: bezwingenden Tonen das süsse Geheimnis keu- 



scher Liebe nns verraten als die Oboe im Tann- 
1 haaser: 



N9 64. Tannhäuser, Akt ü. 



Andante. J370. 

-^ A A 



Wagner. 



Violen. 
(geteUt) 



Landgraf. 



Vcelli. 
(geteilt) 




Klar, in B. 



Fag. 



Violen.^ 




Lndgrf. 



Vlc. 



i 



Prtot; 



I - ' Mf r tr pr. | M| 1 1 !■ Uli r i ^ ^=^^f^ 



der Zan 



ber blei . be im . g«. bro . eben» bis dn der LS- smii; mach - tlg* bist, bis. 

iFr^ rTfffTTi 




PI. 

Ob. 
Klar, in & 



VenUIhom 
in F. 



Fag. 




Violen. 



nJg: J^r^Jr F 






1^ 



r f \r 



-•■ 



g 




^^f^ 



iTiTrTii 



m 






!-*«"• 1 1 1 I II I 1 1 LI ii ij iij 



Vlo. 



^m 



— du der Lo. Btots;, der Lo . «mg mäch 

1 




tiir bist. 




^^ 



▼erlag- C. F. Veser, Berlin. 



(aUe Vloloneeui) p' 
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Im allgemeindn finden sich aber gerade bei 
Wagner sehr selten P&lle, wo er ein Instrument 
allein längere Zeit die Melodie tragen läßt, da 



bei ihm das Prinsip der Melodieteilung in die fein- 
: sten Mischungen vorherrscht. Musterbeispiel dafSir 
im sweiten Akt der Walküre: 



N9 65. Walküre, Akt H. 



Wagner. 



Oboe I. 



Klar.I 
in B. 



Bngl.H 




^^ 



piuf 



ff d%mz:s^ piup 



Mit ihrer dicken und patzigen Tiefe ; ihrer 
spitsigen, schneiderhaft dünnen Hohe dagegen 
eignet sich die Oboe, besonders wenn ihr Ton 
übertrieben wird, sehr gut zu humoristischen Wir. 
kungen und zur Karrikatur: die Oboe kann scfanar- 
reuy blocken, kreischen, wie sie edel, keusch sin- 
gen und klagen, kindlich heiter spielen und sdial- 

meien kann. 

Beethoven hat mehr den freudigen Ausdruck 
der Oboen verwertet: dies bezeugt das Solo im 
Scherzo der Pastoralsymphonie (Psrtiturbeispiel M\ 
das im Scherzo der neunten Symphonie (Bd. Paters 



N9 i020(),das im ersten Satze der B-dur- Symphonie 
(Ed.Peter8 N9iOS04)ujLSi^ gleichwohl ist es ihm nicht 
weniger gut gelungen, den Oboen auch Tone der 
Trauer oder der Verzweiflung anzuvertrauen. Man 
findet sie in dem Mollsolo der zweiten Hälfte des 
ersten Satzes der A-dur- Symphonie, in dem episo- 
dischen Andante des Pinale der Eroica, und na- 
mentlich in der Arie im „Pideliof wo Plorestan,ster. 
bend vor Hunger, im Wahnsinne der Todesangst die 
weinende Gattin zu sehen glaubt, und seine Angst- 
rufe, von den schludizenden Lauten der Oboe begleU 
tet, ertönen. ( Partitarbeispiete 67, 68^ 69.) 
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NQ 66. Pastoralsymphonie, Satz IH, 



AUegro. 



Beethoven. 



Oboe I. 



Klar. 



Viol. 



Klar, in B. 



Vlol. 



Viol. 




Klar, in B. 



Ob. 



Klar, in B. 



Faif, 



I. 



Viol. 



n. 
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N967- Ardur- Symphonie, Satz I. 



Vivace. 



Ploiel. 



Oboe. 



Klar, in A. 



Pagf- 



Hrnr.inA. 




Viol. 



I. 



n. 



Viola. 



Vcello. 



Kontrab. ^ 



^m 



rrrrj^r ^ rrrrrr 




fTf r-rr 



^^ 



^^'ff|frT| 



Klar, in A. 



Hrnr.in A. 



Viol. 




Viola. 



Vlc. 



K.B. 
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N9 68- Sinfonia eroica, Finale. 



Poco Andante. 



Flöte. 



Oboen. 



Klar, in B. 



Fag. 



I.n.1 
Hrnr. 
in Es. 

m. 



Viol. 



Voello o. 
Kontrab. 



1 



i 



Pke.(Bs.B.) y f 



oreso. 




m 



Klar, in B. 



Beethoven. 




* 




Viol. 



P 



m 
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Poco AUegro. 

j ^ Solo. 



Beethoven. 




Flore- 

Stftll. 



VceU< 



KonftFflbr 



. dim. 



Ob. 



Hrnr. 
in F. 






I. 

Viol. 

n. 



Viola. 



Plor. 



Vlc. 



K.B.I 




p dolos 



pdolee 



pdolee 
doch ruhigen Begeisterung.) r^ 





creso. 



creso. 



oreso. 



HB" p>pppyp i r Crfr ' 



spai'ich nidit linde sanft sin- selndeLnft? 




und ist nidit meinGrabmir erhel-let? 



Idiseh^ wie ein 




p dolos 




creso. 



p dolos 
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4 







* * * ^ 



/- • y 




r # ^ 
t 




w » 



i ;: -^ ^ r 




^ / / — # 



z' 
r ^ 







' ,' .« 



r 



/. '</ 









w g. w t. w 



r ^ 





' 4"' 






Je ■ 



SfZ^ «"-^ 



,^M» * 







<yi'n«.f>t» » 



I' (• 



I 



' •"f';'?''?l^^?^?^^^^^i-^^^ 



p?' .f< # 1^^ . /■ M i i 11=^ 




d¥0i9^. pti^fk ♦ ( ^1009 ^ 






^J * ' ' " ^ 



*"■ f frfrfr/ 



frfcWli^'cLcri 



d 



flfl^l^Pl^Pf 




JP^O^ 
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Die Oboe d'amore. 



Sie steht eine kleine Terz tiefer als die Oboe 
und hat folgenden Umfang: 



mit allen ohrom. Intenralieiii 




wirklicher Klang: m 



U) 



1^ 

Ihre Klangfarbe ist müder nnd ^on rahigerem 
Charakter^ auch ist ihre Beweglichkeit in Kreuz- 
tonarten größer als die der Oboe. 

Von J. S. Bach und seinen Zeitgenossen vielfach 



verwendet^ bediente man sich ihrer in den mei- 
sten Fällen als konzertierendes Instrument, wo- 
bei man mit Vorliebe zwei Oboen d'amore beschäf- 
tigte. 

Zu Beginn des zweiten Teiles seines Weih- 
nachtsoratoriums bringt sie Bach zu zweien in 
Verbindung mit Engl. Hörnern — eine entzucken- 
de * Darstellung der friedlichen Hirtenmusik. 

Als Beispiel der Verwendung dieses Instru- 
mentes in neuerer Zeit erlaube idi mir auf meine 
Sinfonia domestioa hinzuweisen, wo die Oboe d'a- 
more als Symbol ebenso des unsdiuldig dahintxitt- 
menden, wie des heiter spielenden Kindes dient. 

(PartitorbeispielelO «yb.) 



Oboe 
d^more. 



Viol.n. 




N9 70a Sinfonia domestioa. 



ruhig, ni. Thema. 
sekr Mort 



hui ' /'^ '^ ^ 



i 



^^m 



Strauß. 



I ' ' > jJLj JiJaJ ij 'J^' ' r '^ 




pp 



' I I \ il^j\ I 



im ZeitmaB. 



Flöte I. 



Oboe 
d^imoie. 



Fag.I 



4 Hrnr. 
in F. 



4 Solo-/ 
Viol.I. I 

Viol.lI. ) 
(8 Pnlte.)V 

Solo-Viola. 




wnd aUmäklük ausdrudtMvetlT) 



molto ritard. 



I ' ^UIL ' i j^ii l üiX' 'Ti I iTT^T'fv^' 1^' ^\\\ '^■'l-^' 




Oboe 
d^amore. 



4Sdo- 
Viol.1. 

i Solo- 
Viol.n. 

i Polt 
Violen. 



Solo- 
VoeUo. 



Vcrlac M. Bote 4 G. Bock, Berlla. 
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N9 70^ Sinfonia domestica, Scherzo. 



Oboe 
d'amore. 



t K)ar.in B. 



BaBklAr-in 



VloLIL 



Strauß. 




Viola. 



Ob.I. 



Oboe 
d?amore. 



f Klar, in B. 




BaflklaninR 



Viel. II. 



Viola. 



Wie die frantSaischen Instrumente feiner gearbei - 
tet sind, mehr Gleichmäfiigkeit der Register aufweisen, 
leichter in der H8he ansprechen und in der Tiefe ein 
zarteres pp ermöglichen, ist auch die Spielweise, Ton- 
gebung der französischen Oboisten derjenigen der deut- 
schen weit Torauziehen. Einige deutsche ,, Schulen^ be- 
muhen sich der Erzeugung eines möglichst dicken trom- 
petenartigen Tones, der sich nun mit Flöten und Kla- 
rinetten in keiner Weise yermischt und oft in unange - 
nehmster Weise hervorsticht. 

Der französische Ton, wenn auch dftnner und oft 
Yibrierend, ist viel modulationa« und anpassungsfE- 



higer, aber trotzdem, wenn es darauf ankommt, im 
Forte durchdringend und auch besser in die Ferne tra- 
gend. 

Ganz besonders trifft dies fürs Englisohe Hom zu; 
man beachte seine musterhafte Anwendang und Misdnng 
mit Flöten, Oboen, Klarinetten, Fagotten im ersten und 
; zweiten Akte Lohengrin, deren Wirkung durdians yer- 
fehlt und gegen die Absicht des Autors wäre, wenn das 
Engl. Hom, wie es bei deutscher Behandlung oft der Fall, 
als selbstst&ndiger Körper hervorstechen würde» statt 
als feiner Kitt und Vermittler der Klangfarben der ob- 
rigen Holzbläser zu wirken. 
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Das Englische Hörn. 



Dieses Instrument ist sozusagen der Alt der 
Oboe und besitzt beinahe den ganzen Umfang der- 
selben^ manche Englisdie Hörner besitzen auch das 
tiefe b. Man schreibt es im Violinschlüssel wie eine 
Oboe in tief F, folglich eine Quinte hdher^ als es in 
Wirklichkeit ertönt. Seine Tonleiter 

. Mit den ehromailBchoii ZwischentoiieD. __ ^ ^ #■ # f^ 

erklingt ffir den Hörer so: 



Wenn das Orchester in C spielt ^ muß das Englische 
Hörn in 0, wenn das Orchester in D spielt, muß es 
in A geschrieben werden u.s.w. 

Was wir schon bei der Oboe bezüglich der Schwie- 
rigkeiten der Applikatur beim Zusammentreffen ge- 
wisser erhöhter oder erniedrigter Töne gesagt ha- 
ben^ findet auch auf das Englische Hern Anwendung^ 



nur sind bei ihm schnelle Tonfoügen von noch schlechte, 
rer Wirkung. Sein Klang, weniger durchdringend, 
mehr versdüeiert und schwerer als der der Oboe, eig- 
net sich nicht so wie dieser zur Fröhlidikeit ländli- 
cher Melodien. Ebensowenig würde es herzzerrei- 
ßende Klagen wiedergeben können; die Laute leb- 
haften Schmerzes sind ihm beinahe versagt. Seine 
Töne sind schwermütig, träumerisch, edel, etwas 
verschwommen, gleichsam aus der Ferne kommend; 
kein anderes Instrument ist so gut geeignet Bil- 
der und Empfindungen vergangener Zeiten aufs 
neue zu erwecken, wenn der Komponist die ver- 
borgenen Saiten zarter Erinnerungen erklingen 
lassen will. 

So sind von Hal^nnt außerordentlichem Glück 
zwei Englische Hörner im Ritornell der Arie des 
Eleazar im vierten Akte der „Jüdin'' verwendet; 

(Pftrtitnrbeispiel 71 ) 

am herrlichsten von Wagner in der traurigen 
Hirtenweise im dritten Akt seines Tristan (vgl. 
Partitnrbeispiel 14. Seite 46). 



NO 71. Jüdin, Akt IV. 



Andantino espressivo. 
5 



Halevy. 



I. 

EngLHdrn 

n. 



Pag. 




Hrnr. in F. 




Viel. 



I. 



II. 



Viola. 



Vlo. u. 
K. B. 



a 



m I 



± 



¥ 



^ 




pizs. 



^ . pjg«. 






_ pln. 



^^ 



^ 



^^ 



) J > J 



^ 



n J i 



tJ * J 



^^ 



t 




s 



t 



^^ 



öö 



^^ 



> J i J 



m 



m 



i 



l=i=i 



^^ 



«J ' J 



P^^ 



'J ' J I 



(^) Dies trifft, wie bei der Oboe, nicht mehr in, da heute das technische Vermögen des Engl. Horns demjenigen der Oboe 
gleichkommen dürfte. 



Edition Peters. 



9089 



too 




Viola. 



Vlo. u. 
K.B. 



Im Adagio einer meiner Symphonien bringt 
das Englische Hom, nachdem es in der tiefiBren Ok- 
tave die Melodiegänge der Oboe wiederholt hat^Shn- 
lich wie in einem Zwiegespräch pastoralen Charak- 
ters die Stimme eines Jünglings der Stimme einer 
Jungfl*aa antworten würde, dieselben bruchstück- 
weise am Schlüsse des Stückes wieder, und swar 
mit einer dumpfen Begleitung von vier Pauken , 
während das ganze übrige Orchester sich schwei- 



gend verhält. Die Gefühle der Abwesenheit, der 
Vergessenheit, der schmerslichen Vereinsamung, 
welche in der Seele mancher Zuhörer beim Auf- 
leben dieser schwermütigen Weise entstehen, 
würden nicht sum vierten Teil so eindringlich 
wirken, wenn dieselbe von einem anderen In- 
strument als dem Englischen Hörn wiedergege- 
ben würde. 

(Partiturbeispiel 7f .) 
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NQ 72. Symphonie fantastique, Scene aux champs. 



Adagio. 



Berlioz. 



Bngl. Hörn. 



Pauke I in B^P hoch./ raFg 
(Z^wei Paukenschläger.)! ^3a 



Pauke Hin Aa,C. 
OSwei Paukenschläger.) 



BngLH. 



Pkn. 



En^LH 




Pkn. 



Bngl.H 



Hrn.inR 



Pkn. 



Viol. 
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Die Vereinigung der tiefen Töne des Englischen 
Hernes mit den tiefen Tönen der Klarinetten und Hör- 
ner während eines Tremolo der Kontrabässe gibt 
eine ebenso oharakteristische als neue Klangwir- 
kung, die sich besonders eignet, um musikalische Ge- 
danken, in denen Furcht und Angst herrschen, mit be- 



drohlichem Widerscheine zu färben. Dieser Effekt 
war weder Mozart, noch Weber, noch Beethoven be- 
kannt. Man findet ein prächtiges Beispiel davon in 
dem Duo des vierten Aktes der„Hugenotten^ und ich 
glaube^ daß Meyerbeer der erste ist, der ihn auf dem 
Theater zu Gehör gebracht hat. (Partitnrbelspiel 78.) 



Flöten, l üt^^ 
Bngl.Hprii. ^ I^SA I 

inB.j 
Klar. 



Andante. 



NO 73. Hugenotten, Akt lY 



Meyerbeer. 



V^nftfDionier 
in H. 
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EngLH. 




Viola. 



Raoul 



Allen Chrom. Stufe 



Man studiere die Mischangen des Engl. Horns 
mit Flöten und Klarinetten im ersten und zwei- 
ten Akte des Lohengrin. 

Hier sei auch der von Hedcel in Biebrich erfunde- 
nen Hedcel-Clarina gedacht; sie steht in B und 
hat folgenden Umfang: 

mit allen chrom. Stufen. 

Die obersten ^ T 
Töne vom eis: *f " 

an aufwärts sind ^heikell^ Dieses Instrument ent- 
spricht dem Alphorn und eignet sich besser als das 
zu schwache Engl. Hörn oder die im Klang unmög- 
liche Trompete zur Wiedergabe der lustigen Wei- 
r se im dritten Akt vom Tristan. 

In Kompositionen^ deren allgemeines Kolorit 
das Gepräge der Schwermut tragen soll^ ist die 
häufige Anwendung des Englischen HorneSi wenn 
durch die ganze Instrumentalmasse verborgen, voll- 
kommen am Platze. Dann braucht man aber nur 
eine Oboenstimme zu schreiben und besetzt die an- 
dere mit dem Englischen Hörn. Gluck hat dieses 



Instrument in seinen italienischen Opern i^Tele- 
mach^^ und ,, Orpheus '' angewandt, jedodi ohne be- 
sonders erkennbare Absicht und ohne großen Vor- 
teil; in seinen französischen Partituren kommt es 
niemals vor. Weder Mozart noch Beethoven und 
Weber haben sich seiner bedient; warum, ist mir 
unbekannt. 

Einen neuen Gewinn für das Orchester bildet 
die aus der Fabrik von F. Loree in Paris stam- 
mende Bariton-Oboe, der unlängst in dem von Wilh. 
Heckel in Biebrich erbauten Heckelphon ein ge- 
fährlicher Rivale erwachsen ist. Es hat einen 
Umfang von 



^ 



(mit allen chrom. Intervallen.) 

Eine Oktave tiefer als die Oboe klingend ist es 
von reichem und wohltönendem Timbre. — Die 



letzten vier Töne 



(von ^ T ab) sind nur im 

Forte, und dann ohne Gewähr für sichere An • 
spräche, zu gebrauchen. 
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Das Fagott. 



Das Fagott ist der Baß der Oboe,*) es hat 
mehr als drei Oktaven im umfang; und man schreibt 
es in zwei Schliisselny dem Baßs nnd Tenorschlüssel: 



Mit den ohromatisclien 



^ 



TfiTTirrMi^rflirrf^'^^'^^ 



i 



Igefihrliehi 



Über das letzte b hinauszugehen ist nicht ratsam. 
Wagner führt das Fagott bis zum hohen c in 
den Meistersingern, da wo er diejämmerlicfae Zer. 
schundenheit Beckmessers schildert: 



Klar. I in B. 



N9 74 Meistersinger, Akt HI. 

Sehr mäßig. 



Wagner. 




Viola. 



^ 



Das hohe es 



:p 



ist heute ganz gut zu 
bringen, doch wirkt das 



Anblasen desselben verderblich auf den Ansatz 
des Spielers. 



*) Ich hörte im Konseryatorium m Br&Mel durch die 
Güte des Direktor Gevaert eine Kontrabafi- Oboe bla- 
seii) deren Klang nicht das Geringste mit den tiefen 
Fagott- Tonen gemein hatte. Es war der spesifische 
Schalmeienklang der Oboe bis in die tiefsten Tiefen 
hinab und ich weifi nicht, ob wir dieses Instrument als 
Baß der Oboenwelt 9 wenn unser Ohr in Korse erst noch 
feinere Klangdifferenzierungen und einen größeren 
Reichtum von Klangfarben verlangen wird, nicht wie- 
der ins Orchester einführen werden, um, statt wie bis - 
her von Jeder Klangindividualitat nur ein bis swsi 'Ver- 
treter, nunmehr ganze Pamiliengruppen vertreten zu sehen. 
Welcher Reichtum an Gegens&tien zeigt sich bei ei- 
ner Zusammenstellung von; 



t kl. Flöten 
4 gr. Flöten 
iod.S Altflöten 



} 



Flötenfamilie. 



4 Oboen 

2 Oboen d'amore 

t engl. Hörnern 

1 Heckelphon 

i Kontrabaß- Oboe 

i As- Klarinette 

Z F. Klarinetten 



Oboenfamilie. 



t Es- Klarinetten 

4 oder 6 B-Klarinetten \ Klarinettenfamilie. 

f Bassethörnem 

i Baßklarinette 

i Kontrabaßklarinette 

Auf den Ausbau dieser Idee brachte midi zuerst ein 
Erlebnis im Brüsseler KonserTatorium, wo mir einer 
der Herren Professoren die G moU- Symphonie Ton Mo- 
zart, für ZZ Klarinetten arrangiert, vorblasen ließ, 
nämlich: 

i As- Klarinette . 

Z Es- Klarinetten. 
12 B-KlarineUen. 
4 Bassethörner. 
Z Baßklarinetten. 
i Kontrabaß klarinette. 

Der Reichtum von Klangfarben,der mir aus den tw- 
schiedensten Mischungen dieser Klarinettenfamilie ent- 
geg^nstrahlte, brachte mir zum Bewußtsein, wie viel ungs- 
hobene Schätze das Orchester noch in sich birgt, für den 
Dramatiker und Tonpoeten, der es verstünde, sie zum 
sinnvollen Ausdruck neuer Farben- Symbole und zur 
Charakteristik neuer und feinerer Seelenregungen, Ner- 
venschwingungen zu deuten. 
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Die Klappen, mit denen das Fagott neaerdingB 
versehen ist, ermöglichen auch die beiden tiefen 

Noten: ^ 



die ihm früher versagt waren. 

im Tristan haben 



Für das tiefe A 



die Fagottisten eine sogenannte Doppelstfirze 
;' auf zusetsen, mit A- Klappe. Die tiefen Töne: 




ken Hand gegriffen, nun 
kleinen Finger. 



werden mit dem Daunen der lin- 



^^ 



mit dem 



Der Fingersatz des Fagott gleieht dem der 
Flöte. An den beiden äußersten Enden seiner Ton- 
leiter sind viele Triller unmöglich: 



I ümnöirUch 7 7 '' Sekwer " ünrnSrlich " Sebwer« UnmoeUch >* ScIpnP ^ -. ' Umnofrlidi ^ 



k 



schwer imd 
schlecht 




»Schwer • I UnmSgUeh i ,^ ^ *..,*. . *. i *. .. JT j.*. -i*- lJu*" J ** Jj»** 



iScfawer il Schwer , , 



1 




I Schwer >■ Schwer > 



> Schwer! 



*\ Das Es ab und 
f istt etwas m tief I 



(Die mit *) beieidmeten Triller sind heute alle gut ausführbar. 



In Bezug auf Reinheit läßt dieses Instrument 
viel zu wünschen übrig; es durfte mehr als jedes 
andere Blasinstrument gewinneui wenn es nach 
Böhms System gearbeitet würde. 

Das Fagott ist dem Orchester in vielen Fäl- 
len von großem Nutzen. Sein Klang ist nidit sehr 
stark und neigt, weil vollständig ohne Glanz und 
Adel, sehr leicht dem Grotesken zu, was stets zu be- 
rücksichtigen ist, wenn man das Instrument her- 
vortreten lassen wiU. Seine tiefen Töne geben 
der ganzen Gruppe der Holzblasinstrumente vor- 
treffliche Bässe. Für gewöhnlich schreibt man die 
Fagotte zu zwei Stimmen; da jedoch in großen 
Orchestern immer vier davon vorhanden sind^kann 
man sie auch ohne Bedenken zu vier, oder besser 



m ■ M'ilp' ■ fc^P I "^Sp I t^tß—m AUo Qber fis hinaasffehenden Triller shid 
r t '^ I H I '^ I 'v| =^ schlecht oder uxunSffUeh. 

*; |[sAwerj {tSchweH yj^^ J^ ^^ ^i^ *l|l 

I I I rrr I f |f T| T| 






ischlecfatiischwer> junrnggllchi i gut i 



noch zu drei Realstimmen schreiben , weil man 
dann, zur Kräftigung des Basses, die tiefe Stim- 
me in der unteren Oktave verdoppeln kann. Der 
Charakter ihrer hohen Töne hat etwas Gequäl- 
tes, Leidendes, ich möchte fast sagen Erbärmli- 
ches, das man bei einer langsamen Melodie oder 
bei einer Begleitungsformel bisweilen mit über- 
raschendster Wirkung benutzen kann. So werden 
die kurzen, seltsamen Gluckslaute, welche in dem 
Scherzo der C-moll- Symphonie von Beethoven ge- 
gen das Ende des Decrescendo hin zu hören sind, 
nur von den etwas forciert klingenden hohen 
Tönen (as und g) der Fagotte hervorgebracht. 

(Partiturbeispiel 75.) 



N9 75. amoU- Symphonie, Satz m. 



Allegro. 



Hmr. 



Viol. 



Viola. 



Vcello. 



Beethoven. 
I.i 




i !>'t''Lii J Y r 
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J 



Ob. 



FW«:. 



Hrnr. 
in Es. 



Viol. 

n. 




i ii i >i f I 



k 



m. 



^=»=t 



% 



^^ 



^ 



^m 



^=M: 



^ 



i 



J i 



^ 




JHM- 




I J ;i 4 I ;= 



f ' ■ ' r < ^ 



^^ 



^^ 



^^ 



^ ^ ^ \ r * 1" 



s 




A ^ g \p h h 



Viola. 



Vlc 



a em pr0pp 





«Vtnpr&pw 



^ 



^^ 



^ 



^ 



p^ 



jpg 



semprepp 



jüf 'Br 



^s 



^^ 



^ 



w r i . 1 



^ 



^ 



^^ 



^ 



^^ 



^^ 






8919lpT9pp 



^ riBi>> i^/ i </^ J/ i /^"? i i'^^ i ^'^ i'^j ^^^ 



Hrnr. 
in Bs. 



I. 



i 



1» 



' J J J I J M I ■ ! . 1 J ■ J i ü ■ 



i 



Viol. 




ft r<r 



IL 




Jl 



^^ r^r 



Viola. 



^M 



^ 



Vlc. 



i^t^L r i i 



^ 



j^ 



^ 



^ 



^ 



^ 




^^^ s 



^ 



r r I '^^ 



^^P 



^s 



^ 



^ 



^ 



^ 




^ 



Dagegen hat Meyerbeer für die Auferste- 
hung der Nonnen in ^Robert der Teufel^' durch 
die schlaffen Töne der mittleren Tonlage der Fa. 



gotte die bleiche, kalte, leichenartige Tonfärbung 
erzielt, die er haben wollte. (Partiturbeispiel 76.) 



NO 76. Robert der Teufel, Akt IH. 



AndantQ. 



Meyerbeer. 



Pag. (Soli.) 
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Schnelle Passagen in gebundenen Noten kön« 
nen mit Erfolg verwendet werden^ sie kommen 
gut heraus, falls sie in den Lieblingstonartendes 
Instrumentes, also in D-, O^, C-, F-, B-, 
Es-, A-dur oder den bezüglichen Molltonarten 



geschrieben sind. So bringen z.B. die Fagottpas- 
sagen in der Badeszene des zweiten Aktes der 
„Hugenotten'^ eine ausgezeichnete Wirkung her- 
vor. (Partiturbeispiel 77.) 



N9 77. Hugenotten, Akt E. 



Meyerbeer. 



Plote. 



^ 



Andante. 



Klar, in B. 



Paff. 



in Es. 
Hrnr. 

in B (tief).| 



Pkn.in Es.B. 



Z Hrfn. 



I. 



Viel. 



n. 



Viola, 



BE 



^ 



2. 



^^ 



= 




PPP 



,PPP 



I. 





^EE 



leguto dchement^ 



S 



^ 



S 



xc 



PP 



i 



* 



^^ 



^^ 



^■l''L«lp . ip Ip . ip | l|j - 1^ - i j ■. 1^ .. |t[[ f 1 ^ , 1(1 V I 



^h.^ . ^ . |^> , ^j, . |)j. . ^J .^ ^Jl ^ ^ . |,j , ^1 , ^J ^ 




1 



de 



mit D&mpfer. 



^ 



^ 



ii 



mit Dämpfer. 



^i 



g^ 



mit Dämpfer. 




PPP 



' i ; r V 



JW 



I 





piBI. 



p 



i 



p 



i 



Sopran !• 



^' fP' M^ 



f ggr gl 



Chor 



Jeones beao-tes, 

lArMSd.eken Jtommt, 



Sopran IL 



soosee fenil- 
fHJ0 . n^m 



Junger Madchen. Im 




^ 



Sopran III. 



Jeane« beantes, 
PH 



^ 



1^- iii'* AJi M I 



Ikr Mäd' eken^ommt, 



Vcello. 




legvio äolc€m€nt€ 
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PI. 



Klftr. in B. 



Fag^ 




in Es./ 
Hmr. 
inB. 



Pkn. 



Hrfn. 



i 



I. 



VIol. 



n. 



Vtol». 




^ 



1^ 



^^ 



3C 



i 



* 



■ ■ — 



? 




I Jp V I ^ [ f * I * flJ» ■> i Jl/i * I i ^p ^ I ^ 



^>'^y ' If I If l; |l| llf l| \ i 



P^li f ^j ^ iJ ^ 



iJ ^ {^> ' iJ ^ ij ^ 



T l| >f 



li li li 




1^ 



ff I H' i r I r i 



la 
SeAat 



gt q«i Bons pri - sen 
<«» gtöäkri u%9 



P f^F p g 



te UB do«x om . bra 




Chor. 



^'' ^* (fff' f F ^ < I ^' F r H' ^ ' 



g 



Jeu^nM beaates 



bravent 1« Jonr 




^^ 



ei la «alew. 



N^T' jj. Jj T i I T- jlj'. ^^H i 1 ^ ' i>J». fllJ. ^ 



ihr MSd - oÜMil^ffMMil, 



9ni^tM. det «uek 



MV^ 9#t » AMM sKOOMm 



Vlc. 
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Den Charakter zärtlicher Schüchternheit, der 
dem Pagott in der oberen und mittleren Lage 
im Piano so eigen ist, hat Mozart wundervoll 
zum Ausdruck gebracht im Duett ^^ReicV mir 
die Hand, mein Leben^ (Don Juan) bei Zerli- 
nens Worten: ,,Nein, ich kanns nicht wagen f' 

Eine Eigentümlichkeit der Pkirtituren Haydns, 
Mozarts und Beethovens ist das in ein bis zwei 
Oktaven mit der Diskantmelodie mitsingende Pbt 
gott. Man glaubt hierbei oft _ wie z.B. in Fi- 
garos Hochzeit ^ die Stimme eines alten Mannes 



zu hören, der die aus seiner Jugendzeit ihm teu- 
ren Melodien mitsummt. 

Bei Mozart wäre noch eines Beispiels zu 
gedenken, wo er das Pagott mit der Oboe, zwei 
Oktaven tiefer, zum Ausdrucke gezierter Sprö- 
digkeit gebraucht: in Cosi fan tutte und zwar in 
der Szene, wo Fiordiligi ihre Schwäche in hoch- 
tonenden Worten gegenüber den Bewerbungen 
ihrer verkleideten Liebhaber zu verbergen 
sucht. (Partitnrbeispiel 78.) 



Kl&cin B. 



Trp.ia B. 



N9 78. Oosi fan tutte. 



Mozart. 



Alleirro. 




'j ' ^ ■ ii"^ f I ir ff I ifT 



Ob. 
Viol. 

n. 

Viola. 
Fiord. 



Vlcn. 
K.B. 




f I' I ' ■ I 



p^ MM 



i 



^^ 



M ^ / 



> J * r 



^^ 



i 



^^ 



* 



^ 



^ 



i 



^^ 



£ 



^^ 



t 



f 



^ 



^ 



^m 



er98e. 




g^a bo»r€B} 



I P |IIMI| Ti 



plBB. 



die uns rein - ste 

arco 



'H f i t i \ r ^=^^='==^m I M I M i f f ■ I M M I j II 
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Sieh» aach den Ansdrodt verlegener Sdilau- 
lieit in- Hirnes nachdenklichen Terzen im er- 



sten Akt von Wagners Siegfried:' 



N9 79. Siegfried, Akt I. 



Wagner. 





W^^ 



VerlkK B. Scbottk SUne, KkIbi. 



211 



KlacinA. 



B&Bklar. 
in A. 

Hm. IV. 
in F. 



8 Pos. 

K. B.- 
Pos. 

Viola. 
Mime. 

Wanderer. 




(/geteilt) 



stell ich nur frei. 



i rr ^"i^ ^ 1 »^^ 



I 



Dreimal moO. lofas treffen, 
pizs 



" I ■, t ■ i 1 



Klar. III. 



BfikLinA. 
Hrn. IV. 



Mime. 




Klar.nL 
in A. 

BBkLin A. 

Hrn. IV 
inP. 
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Weber entloekt in der Kavatiae (dritter Akt) 
seiner eintun im Walde Tersehmachtenden Bory- 
anthe dem Pagott herzei^eifende T8ne der lei- 
denden ünsehnld. 

Besonders stark sind die mitkUngenden Ober- 
tSne des Fa^fotts. 3o ist es mir einmal ergangen, 



daß sieh im As-moll-Akkord, in meiner Ton- 
dichtung: Tod nnd Verkl&rong, geblasen Ton Po- 
savneiii&igl. Born, Pagott nnd Kontrafagott, des 
öfteren ein C hören ließ, offenbar ein Oberton 
des Pagott oder des Kontrafagott. 
(PftrtiUrboUyiol SO.) 



N9 80. Tod und Verklärung. 




218 



Das Quintfagott. 



In der Form eine Verkleinerung des vorigen^b^ 
sitzt das Quintfagotty dessen Stimmung um eine 
Quinte höher ist; ziemlich den nämlichen umfang 
wie jenes und wird gleichfalls in zwei Schlüsselui 
aber transponiert^ geschrieben. Seine B- Ton- 
leiter: 



Mit den diromatisehen Zwlsehentonen. 



Mit atn enromatisenen sswisenentonen . l. i. 

' " ^^ ju j i rV iir'rrfTirrfTi 



erklingt in Wirklichkeit als F- Tonleiter: 



>j.jjuj j ^rf i f^rrffKrrrtjpf i^ 



Das Quintfagott ist für das eigentliche Fagott 
in der Höhe dasselbe^ was das Englische Hörn 



für die Oboe in der Tiefe ist. Das finnische Hom 
muß in der Quinte oberhalb, das Quintfagott da- 
gegen in der Quinte unterhalb der wirkliehen 
Tonhöhe geschrieben werden; das Quintfagott spielt 
also in F, wenn die eigentlichen Fagotte in G iqpie- 
len, es steht in G, wenn diese in D stehen asw. Die- 
ses Instrument fehlt in den meisten Orchestern, 
wird jedoch in seinen beiden höheren Oktaven vor- 
teilhaft durch das Englische Hörn ersetzt. Sein 
Klang hat weniger Empfindsamkeit, aber mehr 
Kraft als der des Englischen Hernes, und vrurde 
in der Militärmusik von vortrefflicher Wirkung 
sein. Es ist sehr zu beklagen und von großem 
Nachteil für die Blasinstrument -Orchester, daß 
man die Fagotte fast ganz aus ihnen verbannt hat; 
der rauhe, scharfe Klangcharakter solcher Orche- 
ster würde durch eine entsprechende Anzahl gro- 
ßer und kleiner Fagotte erheblich gemildert wer- 
den. 



Das Kontrafagott. 



Das Kontrafagott verhält sich zum gewöhnli - 
chen Fagott wie der Kontrabaß zum Violonoell,das 
heißt: seine Töne erklingen gleichfalls eine Ok- 
tave tiefer als sie geschrieben sind. Man gibt ihm 
nicht mehr als den Umfang von zwei Oktaven und 
einer Quinte: 



Mit den chromatischen Zwischentönen. 



mn aen cnromauscnen :&wiscnentonen. r j^ 



i 



erkUngt bo= -^^_^jJJ Jj^ _^^,jJ J ||l l|l| | | 



Die beiden ersten Noten dieser Tonleiter spre- 
chen schwer an und sind infolge ihrer großen Tie- 
fe kaum zu unterscheiden. 

Es versteht sich von selbst, daß dieses Instru- 
ment seiner außerordentlichen Schwerfälligkeit we- 
gen nur für große Harmoniewirkungen und für Baß- 
gänge von mäßiger Bewegung geeignet ist. Beet- 
hoven hat es in dem Finale seiner C-moll und in 
dem seiner neunten Symphonie benutzt. 
Und in der Kerkerszene seines Fidelio!(Tgl.P&rti- 
turbei8piel50.S.iS3)Wie schon bei den Violoncells be- 
merkt, haben die Fagotte auch in ihren tiefsten 
Tönen für mein Gefühl (wenn sie nicht etwa durch 



tiefe Hörner verdoppelt werden) keinen Baßcha- 
rakter. Im heutigen Orchester, dessen Streich- 
quartett der kleinsten Stärke mindestens sechs 
Kontrabässe belasten, brauchen die Holzbläser 
ein Baßschwergewicht von mindestens einem Kon- 
trafagott, dem natürlichen Baß der Holzbläsen. 
einer Baßklarinette und etwa einer Kontrabaß- 
oboe, will der Komponist der ganzen Gruppe der 
Holzbläser eine dem Streichquintett einigerma- 
ßen ebenbürtige Selbständigkeit verleihen. 
I (Schon die einfache Baßklarinette ist ein richti- 
ger Baß zu den drei Fagotten. Siehe hierüber 
in dem betreffenden Kapitel). Das Kontrafagott 
ist heute (durch Wilhelm Heckel in BiebrichMlh) 
sehr verbessert und seine Verwendung dringend 
zu empfehlen. 

Für große Harmoniemusik- Orchester ist das 
Kontrafagott sehr wertvoll, jedoch entschließen 
sich nur wenige Künstler, es zu spielen. Biswei- 
len versucht man es durch die Ophikleide zu erset- 
zen, deren Ton aber nicht dieselbe Tiefe hat, da 
er im Einklang und nicht in der tieferen Oktave 
mit dem gewöhnlichen Fagotte steht; außerdem ist 
ihr Klangcharakter ein ganz anderer als der des 
Kontrafagottes. Ich glaube daher, daß es in den 
allermeisten Fällen besser ist, von der Verwend- 
ung dieses Instrumentes abzusehen, als es auf die- 
se Art zu ersetzen. 



Edition Peters. 



9089 



214 



Die Klarinetten*^ 



Die Instrumente mit einfachem Rohrblatt, 
wie die Klarinetten und das Bassetborn^ bilden ei- 
ne Familie, die mit derjenigen der Oboe keines- 
wegs 80 nahe verwandt ist, als man vermuten könn- 
te. Was sie hauptsächlich von einander unterschei- 
det, ist die Natur ihres Klanges. Die Klarinetten 
haben tatsächlich in der Mittellage eine klarere > 
vollere, reinere Stimme, als die Instrumente mit 
doppeltem Rohrblatt, deren Ton niemals von einer 
gewissen Schärfe oder Herbheit frei ist, selbst wenn 
die Kunstfertigkeit der Ausführenden dies mehr 
oder weniger su verdecken sucht. Nur die spitzen 
Tone der letzten Oktave der Klarinette vom JL ' 
an haben etwas von der Herbheit der starken Tö- 
ne der Oboe, während sich die tiefsten Tone infol- 
ge ihres etwas rauhen Klanges dem Charakter ge- 
wisser Töne des Fagottes nähern. 

Die Klarinette wird im Violinschlüssel geschrie- 
ben, ihr Umfang beträgt drei und eine halbe Okta- 
ve, und darüber: 



Mit den ehromatisehen 2Swi8eh«ntonen. 






^ki 



i 



»cinrgri |i1ur gef3lhrlich| 

Man zählt auf der Klarinette vier Register: 
das tiefe, das Schalmei -Register, das mittlere und 
das hohe Register. Das erste umfaßt folgenden 
Teil der Tonleiter: 




^ j j 4 ^ i i 

{ (Die tiefen Töne klingen nicht gut, sondern hohl.) 



das zweite diesen: 




(seine Töne sind im 



allgemeinen dumpf )^ das dritte Register erstreckt 
sich auf folgende Tonstufen: 




I r r f f 



und das 



vierte endlich auf die übrigen Töne der Tonleiter 
bis zum höchsten d: 



w 



Ütl 



Eine ziemlich große Anzahl von diatonischen Ton- 
folgen, von Arpeggien und Trillern war ftrüher auf 
der Klarinette nicht möglich, ist es aber heute, 
dank dem sinnreichen Mechanismus der dem Instru- 
mente zugefügten Klappen und wird sogar leicht 
ausführbar sein, wenn das Saxsche System erst 
überall Eingang gefunden hat. 

Auf den Saxschen Klarinetten blasen sich die 
Kreuztonarten besser, auf den deutschen (von Iwan 
Müller, verbessert durch Bärmann) die B-Tonarten. 
Es wird daher gut sein, Passagen, wie die folgen- 
den, einstweilen noch zu vermeiden, oder wenig- 
stens nur dann vorzuschreiben, wenn die Bewegung 
nicht sehr schnell ist. 



I JSreut §iA\ Meht 



1 1 mitUlsekwer 



nickt unmoglieh, 
aber schwer 



I sehr Ineki 




N.B. 

I sehr schwer 



11» 'II? i«»'«*'» 

I sehr Isieki 







ll Itiekt 



ll Iticht 



j'ifeasa^ "^ä^ ^M "^"'*' '' '«>*< — 11 



I Jtiekt 

iP 



ll Inda 





N.B. Sehr schwer, wie «Ue Oktayen, weil die Klarinette auf Quinten gebaut, FlSten, Oboen nnd Fa^rotte da^peffen auf Oktaren 



^^ 



*) Die französischen Klarinetten haben einen flachen^naselnden Ton, wahrend die deutschen sich der menschlichen Öesangs- 
stimme nahem. 
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I müUlsekmer 



tl5 






{ iehrhieht 




\ Mokt 



Uiekt 



leiekt 



Uiekt 




a\ MeM leicht 



leieki 



leieAt 




sehr leieAt 



leieAt 



l mittelsekwer miiteheAmer UioAt PHSH^^^^ ieieJtt 



leieAt 




\ leieAt 




*^rleieAt^^ _ ;^.^^ leieAt ^j^ 



leieAt 



seAr leicAt 



rf,^J^I' JJ \ ,P J"'^ J II 




fastunm ög licA! McAt 

, nr] rp jxj I jrnqi^pqj 



««Ar leieAt 



\ UieAt ^^^ ^^^ l eieAt l eieAt *SmmSSSmmtmm 

rf^pinn j ' i ij »j '' j ^ j ' ' j i i ' j^-i j ^' " i,jj^>^ " " I 



I mäteleekmer 



mitieUeAwer 




\ t±j iJ ,J J ^m 



\ 



Auch folgende G&ng^ sind leicht: von: _,^ a.b 



Noch leichter derartige: 
KlaninB 



dagegen sehr schwer. 




Die Zahl der auf der Klarinette ausführbaren 
Triller mit großer und kleiner Sekunde ist be- 
trächtlich^ diejenigen, welche in der Ausfuhrung 

h Schwer 1 
lUnmb'fflieh 1 



unsicher sind, werden in der folgenden Tabelle 
näher bezeichnet. 




(äeimH . rS 




IScliwerl 



iJjLjW^ I ^ 



f Schwer \ 



I SdiwerilUninoffliehllSehwerl I Unmof lieh I 




iJ^u JiJ ' i^ 



lüiunoffUeh I 



♦) 
IS(diwer i"n 



I Schwerl , . .. IS/shwerl 







^ i~ i ^r I l i I i TJT i ri T | i|f 1 ^ 



iSchwert tSchwer l 



ISchwer I ISehr »chwr I ISehwerl 



iSehwen i Utimoglleh 



1 



fAlle mit *)beBeich]ieten Triller sind heute ausführbar. Für die mit P beseichneten gibt es Hiilfsklappen. 
N.B. Die obersten fünf Triller bei großem Druck mit Hiilfsklappen mö'glich. 

Der Triller ft ^' ist sehr hell und güi. 



$ 
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Lieblingstonarten der Klarinette sind hanpt- 
säehlich C-, F-y G-dur^ ferner auch B-^ Es-, As-, 
D-dur, und die bestiglichen Molltonarten. 

Ist heute ein überwundener Standpunkt. Mein 
erster Klarinettist in Berlin teilt mir mit, daß er 
mit der heutigen Klappenverbesserung auf der 
B- Klarinette sogar lieber H-dur als B-dur bläst. 
Da man Klarinetten in verschiedenen Stim- 
mungen besitzt, ist es bei geeigneter Anwendung 
derselben leicht zu vermeiden, den Spieler in Ton- 
arten mit viel Vorzeichnung spielen zu lassen, wie 
in A-, B-, H-, Des-, Ges-dur und den entsprechen- 
den Molltonarten. 

Im allgemeinen sind gegenwärtig deren vier im 
Gebrauch: 

Die kleine Klarinette in Es, der man in 
der Regel nur den Umfang von drei Oktaven und 
zwei Noten gibt: 



m 



1 



$ 



nur mit Vorsicht, oder ff im Tutti 
zu gebrauchen! 



Sie steht eine kleine Terz höher als die Klarinet- 
te in G und wird transponiert geschrieben^ man 
muß also eine Stelle, die so erklingen soll: 



i^« ^j jj Qj f i iii in ^ 



i 



in folgender Weise notieren: 




^m 



Die Klarinette in C, die Klarinette in 
B und die in A. Die beiden letzteren haben den 
gleichen Umfang wie die Klarinette in G. Da die 



eine um einen Ton, die andere um eine kleine Terz 
tiefer als diese steht, so muß erstere einen Ton, 
letztere eine kleine Terz höher, als sie erklin- 
gen sollen, notiert werden. 



I Jfüt 7"1 leidlieh 

Klar.in C. lft B P\\ 



Klsr.in B. 




I leidlieh jl" 



sehleeht 1 



Kia,.tn Jj f.t\»nifW ir II rir i i Hfa ii ^ift'i^h 



^Q I iüt II sehr sehleeht 1 leidlieh | 




inB I «^ -^ ll '^[i^ II «ArteUMkl | 



i 




I sehr sehleeht n sehleeht || ^vt | 



| , kb,^fP, |i A,irflTff„ ■V>|irni | | r||| 



Die Ausdrücke „gut, schlecht, leidlich^' bezie- 
hen sich in diesem Falle nicht auf die Schwierig- 
keit der Ausführung der als Beispiel gebrauchten 
Phrasen selbst, sondern nur auf die Schwierig- 
keit der Stimmung, in welcher sie geschrieben 
sind. Übrigens ist zu bemerken, daß die schwie- 
rigeren Tonarten, wie A-und B-dur für einfluche 
und langsam gehende Stellen nicht gänzlich zu ver- 
meiden sind. 

Für gewisse Stellen schwungvollen Ghar ak- 
ters ist die G-Klarinette unentbehrlich. Siehe 
Entreacte in Mehuls Joseph (Ptatitnrbeispiel 81), 
Ballet in Aubers Stumme von Portici (Parti- 
turbeispiel 8S). Auch für Passagen, die eine hellere 
Klangfarbe vertragen, ist sie vorzuziehen . 
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N981. Joseph, Akt HI (Entreacte). 



Allegro 



Flöte. 



SHrnr.in Q. 



Hrnr.in G. 



Mehul. 
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N9 82. Stumine von Portici, Akt L 



AUegretto. 



Viol. 



Viola. 

Vcello u. 
K.B. 



Klar, in C. 



Hrnr.in G. 



Klar. in C. 



Hrnr.in G. 



Auber. 
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Die Klarinette in D ist wenig verbreitet, sollte 
es ftber mehr seinj ihr Klang ist rein und besitzt 
eine beträchtliclie Schärfe, wäre also bei mancher 
Gelegenheit ansgezeichnet >u verwerten. 

iWird auch heute leider noch fast stets durch die 
Es- Klarinette ersetzt, trotsdem ihr inzwischen in 



liiszts Haieppa und Wagners WaUdirenritt eine 
wichtige Bolle anvertraut worden ist. Ich selbst 
habe sie als den Humoristen in meinem Till Eu- 
lenspiegel verwendet. Sie ist hier von einer 
derb-drolligen Komik: 



N9 83 a u.b. Till Eulenspiegel. 




VcrliK Jos. AiM, l.Bip»l(r. 
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Man sieht, daß unabhängig vom eigentümlichen 
Charakter ihres Klanges , von welchem wir noch spre- 
chen werden, diese verschiedenen Klarinetten fSr 
die Leichtigkeit der Ansfühmng sehr nätielich sind. 
i (Heutzutage nicht mehr nötig.) 

Zu bedauern ist nur, daß es nicht noch mehrere 
gibt. So könnten z.B. die Stimmungen in H und D, 
die man nur selten findet, den Konq;>onistenbei sahi- 
reichen Gelegenheiten von großem Vorteil sein. 
Die hohe Klarinette in F ist die empfehlens- 
werteste, sie ist jetzt in allen Militärkapellen ein- 
geführt... Man hat auch Klarinetten in As. 

Hohe Klarinetten, und diese wiederum in Fund 
Es, sind in größerer Anzahl fürs moderne Orche- 
ster zu empfehlen, da sie die einzigen Instrumen- 
te sind, die, gegenüber der in der Höhe unbrauch- 
baren Oboe und der im Forte ganz charakterlosen 
Flöte, gegen stark besetzte Streicher und die 
starken Wirkungen des Blechs ein entsprechendes 
Gegengewicht bilden (besonders bei polyphoner 
Schreibweise). Siehe z.B. die Symphonieen von 
G. Mahler.. Bei dieser Gelegenheit sei erwähnl^ 
daß auch eine Vervollkommnung des Piccolos leb- 
haft anzustreben wäre, da es noch heute in Ton 
und Technik sich in ziemlich primitivem Zustan- 
de befindet. 

Die kleine Klarinette in hoch F, die man firüher 
bei Militärmusiken viel gebrauchte, ist durch die 
Klarinette in Es fast ganz verdrängt worden, und 
dies nicht mit Unrecht, da letztere weniger schrei- 
end klingt und für die bei Musikstücken für Blas- 
harmonie gebräuchlichen Tonarten ausreichend ist. 
Die Klarinetten verlieren in demselben Maße an 
Reinheit, Lieblichkeit und Vornehmheit, je weiter 
sich ihre Stimmung von der B-Stimmung, einer der 
schönsten dieses Instrumentes, nach der Höhe zu 
entfernt. 

Die Klarinette in C ist härter jals die in B, ihr 
Klang hat bei weitem weniger Reiz. Die kleine Kla- 
rinette in Es hat durchdringende Töne, die vom a 
über den Notenlinien an sehr leicht unedel werden. 
In einer neueren Symphonie hat man sie sogar da- 
zu benutzt, eine Melodie zu parodieren, sie herun- 
terzuziehen, zu verlumpen, wenn der Ausdruck ge- 
stattet ist j der dramatische Sinn des Werkes erfor- 
derte diese seltsame Umgestaltung. Die kleine Kla- 
rinette in F zeigt nach dieser Richtung hin eine 
noch stärkere Neigung. Im Gegensatze hierzu bringt 
das Instrument, je tiefer es wird, um so mehr ver- 
schleierte, schwermütige Töne hervor. 

Im allgemeinen sollten sich die Ausführenden 
nur derjenigen Instrumente bedienen, die der Au- 
tor vorgeschrieben hat. Da jedes dieser Instru- 
mente seinen eigentümlichen Charakter besitzt, so 
ist anzunehmen, daß der Komponist das eine oder 



andere Instrument für diese oder jene Klangförbung 
vorgezogen, nicht aber aus zufälliger Laune ge- 
wählt hat. Wollen nun manche Spieler, nach Art 
gewisser Virtuosen, eigensinnig darauf bestehen, 
alles (transponierend) auf der B -Klarinette auszu- 
führen, so begehen sie fast ausnahmslos eine Un- 
treue gegen den Komponisten. Und diese Untreue 
wird um so offenkundiger und strafbarer, wenn es 
sich zum Beispiel um die A- Klarinette handelt. 
Es kann oft vorkommen, daß der Komponist sie 
nur deshalb vorgeschrieben hat, um ihr tiefes e 
zur Verfügung zu haben, welches bekanntlich wie 
eis klingt: 

Klarinette in A: A | Wirklicher Klang: m I 



Wie hilft sich nun der Spieler der B-Klarinette, der- 
en tiefstes e nur den Ton d erreicht? 



Klarinette in B: fe | Wirklicher Klang: ^^^^ 



Er wird die Note in die höhere Oktave transponie- 
ren und so die vom Autor beabsichtigte Wirkung 
zerstören! . . . Das ist unverzeihlich! 

Die neuen B- Klarinetten und Baßklarinetten 
besitzen eine Cis-Klappe. Baßklarinetten in A wer- 
den sehr selten mehr geblasen ^ man sieht sich 
oft gezwungen sie nach B umschreiben zu fassen. 
Wir haben oben gesagt, daß die Klarinette vier 
Register habe^ jedes dieser Register zeigt einen 
unterscheidbaren Klangcharakter: der des hohen 
Registers hat etwas Schneidendes, das man nur in 
den Fortissimo- Stellen des Orchesters oder in küh- 
nen Läufen eines glänzenden Solos verwenden kann, 
(einige der sehr hohen Noten können indessen pi- 
ano ausgehalten werden, wenn man den Ansatz 
des Tones genügend vorbereitet); dem mittleren 
und dem Schalmei -Register kommen, ihrem Cha- 
rakter nach, die Gesangsmelodien, Arpeggien und 
Passagen zu; das tiefe Register endlich eignet sich, 
zumal in gehaltenen Tönen, zu jenen kalt dro- 
henden Wirkungen, zu jenen finsteren Lauten 
starrer Wut, deren geistreicher Erfinder Weber 
war. 

Diesen Registerwechsel hat Wagner sinnreich 
ausgebeutet im dritten Akt seiner Meistersinger 
bei den Worten Davids „Nur gestern, weil der Jun- 
ker versungen''. 

(Partitarbeispiel 84.) 



Edition Peters. 



9089 



N9 84. Meistersinger, Akt HI. 

Sehr gemSchlich. 



KUr.I in A, 




Klar.I in A. 



Hrn. I in E. 



Viola. 
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ElarJin A. 



Hrn.I InE. 



Viola. 




Klar.Iin A. 



Viola. 



creso. 
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Will man die dorohdringenden Klänge der höch- 
sten Noten besonders hervortretend gebrauchen, 
fürchtet aber dem Bläser mit dem hastigen Ansatz 
der gefährlichen Noten zu viel zuziuniiten, so mnO 
man den Einsatz der Klarinette mit einem starken 
Akkord der ganzen Orchestermasse verdecken, und 
zwar so lange, bis sich der Ton festgesetzt und ge- 
läutert hat; dann kann man jenen Akkord abbre- 
i^hen und das Instrument ohne Gefahr frei austö- 
nen lassen: 



Klar, in B. [ ft H T ' | = 



Orchester. 




YÜ, JT 



Die Gelegenheit, solche hohe gehaltene Töne 
gut anzubringen, findet sich indes ziemlich selten. 



Der Charakter der Töne der Mittellage, welcher 
gewissermaßen das Gepräge eines durch edle Zärt- 
lichkeit gemäßigten Stolzes an sieh trägt, befäh- 
igt dieselben zur Darstellung der poetischsten Ge- 
fühle und Ideen. Nur ausgelassene Fröhlichkeit 
und selbst kindlich unbefangene Freude scheinen 
diesem Instrumente versagt zu sein. Die Klarinet- 
te ist weniger idyllischen, sondern vielmehr epi- 
schen Charakters, gleich den Hörnern, Trompe- 
ten und Posaunen. Ihre Stimme ist die der helden- 
mütigen Liebe; und wenn die Massen der Blechin- 
strumente in großen Militärsymphonien den Gedan- 
ken an eine Kriegerschar wachrufen, die, mit fun- 
kelnden Rüstungen bedeckt, dem Ruhme oder dem 
Tode entgegen eilt, so scheinen die zahlreichen zu 
gleicher Zeit im unisono erklingenden Klarinetten 
die geliebten Frauen vorzustellen, die liebenden 
Jungfrauen, die mit stolzem Blick und tiefer Lei- 
denschaft, durch den Waffenlärm begeistert, mit- 
ten im Kampfe singen, die Sieger krönen oder mit 
den Besiegten sterben. 

Man vergleiche hiermit Brünnhildens Abgang im 
zweiten Akt der Walküre. (Partitorbeispiel 86.) 



N0 85. Walküre, Akt n. 



Wagner. 




Verlaff B. Schott^ SShne, Mains. 
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Ob.I. 



Klar, in A. 



Eni^LKni. 



Hrnr.in E. 



Fag. 



Baflkl.in A. 



Von. 



Pke. 



Vlol. 



Viola. 

Vlc. 
K.B. 




Ich habe niemals eine Militärmnsik von weitem 
anhören können , ohne von diesem weiblichen Klang- 
eharakter der Klarinetten aufs lebhafteste bewegt 
zu werden und Eindrücke ahnlicher Art, wie sie 
das Lesen alter Heldengedichte zurückläßt, zu er- 
halten. Dieser schöne Instrumental- Sopran, bei 
starker Besetzung so widerhallend, so reich an 
eindringlichen Lauten, gewinnt im Solo soviel an 
Zartheit, an Farbenreichtum, an geheimnißvoU Rüh- 
rendem, als er an Kraft und Glanz einbüßt. Es gibt 
nichts so Jungfräuliches, nichts so Lauteres als 
das Kolorit, welches gewisse Melodien durch den 
Klang einer Klarinette in mittlerer Tonlage erhal- 
ten, falls ein geschickter Virtuos sie spielt. 

So schön dies empfunden ist, es ist doch etwas 
;: einseitig. Nach meiner Ansicht gibt die Klarinet- 
te bei richtiger Registeranwendung, Melodiefüh- 
rung und entsprechender Bfischung mit anderen 
Gruppen alle Gefühlsabstufungen her. So ist die- 
selbe bei Weber so süß jungfräuliche Klarinette in 
Wagners Parsifal zur Verkörperung der dämoni- 
schen Sinnlichkeit geworden und läßt in den Kun- 
dry-Szenen die schauerlich beängstigenden Stim- 



men der Verführung ertönen, die keiner verges- 
sen wird, dem sie jemals ans Ohr schlugen. Dabei 
ist nicht zu vergessen, daß es natürlich nicht 
die Klangfarbe des Instrumentes allein ist, son- 
dern mit ihr die Gestalt des Themas, Rhythmik, 
Melodik und Harmonik, die den jeweiligen Cha- 
rakter 80 genau bestimmen. 

Unter allen Blasinstrumenten ist keines zu fin- 
den, das den Ton so gut entstehen, anschwellen, 
abnehmen und verhallen lassen kann, wie die Klari- 
nette. Daher ihre unschätzbare Eigenschaft, den 
Pernklang, das Echo, den Widerhall des Echo, oder 
den Zauber der Dämmerung wiederzugeben. Kein 
bewunderungswürdigeres Beispiel der Verwertung 
solcher Schattierungen könnte ich anführen, als die 
träumerische Melodie der Klarinette, begleitet vom 
Tremolo der Streichinstrumente, im Allegro der 
Freischütz- Ouvertüre! Ist dies nicht die einsame 
Jungftau, die blonde Braut des Jägers, die mit gen 
Hinmiel gerichtetem Auge ihr zartes Klagen im Rau- 
schen des tiefen, vom Sturme erschütterten Waldes 
ertönen läßt?. . . Weber!! 

(Partiturbeispiel 86.) 
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Motto vivace. 




227 



Klar. in B. 



Hrnr.inEs. 



Viol. 



Viola. 



Vcello. 



K3. 



Klar, in B 



Hrnr.in Es. 



Klar. 




Viol 



Viola. 
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Da ihr mehr wie jedem, an'deren Hdlzbla«in8tm- 
mente auch alle dynamischen Abstnfongen vom ge- 
haachtesten pp bis nun schreiensten ff xnr Ver- 
fügung stehen y kann die der Klarinette anvertrau- 
te Melodie die feinsten Nerrenerregungen im schön 
gegliederten Körper des modernen Orchesters dem 
Gefohle des Hörers übermitteln. Schon der enor- 
me Umfang von beinahe vier Oktaven bef&higt sie 
hierin mehri als jedes andere HolzblasinstromeDt 



In der Oktave: 



t 




ist der Toneharak- 



ter im p indifferent, stark angeblasen, erhält er 
etwas durchaus Ordinäres. Da nun die Anord- 






: 



; 



: 



nung der heutigen Partitur die Klarinetten stets 
ein System unter die Oboen stellt, begeht die Nach- 
lässigkeit der Tonsetxer und die Unkenntnis des 
Unerfahrenen häufig den Fehler, bei Akkordmisch- 
ungen die Klarinette auch tiefer als die Oboen 
2U seilen. Man gebe vielmehr bei vierstimmigen 
Akkorden die beiden Unterstimmen den Oboen, der- 
en kräftige, tiefe Töne viel besser das Sopran- 
register der Klarinetten fundieren als das schlaf- 
fe und dumpfe Mittelregister der letsteren sich 
tum Basse darnberliegender Oboen eignet. Ein 
Beispiel hierfür bietet der Marsch im Tannhäu- 
ser. (Partitnrbcispiel 87.) 



Kleine PI. 
(auf der |^r.Pl.){ 



»gr.Pl. 



SOb. 



% Klar. 



t Ventil -Hrnr. 
InE. 

SWald-Hrnr. 
in H. 



tPag. 



Pke. 



Viol. 



Viola. 



Chor. 



Vlc. 



K.B. 



NO 87. Tannhäuser, Akt n (Marsch). 



Wagner. 




ffr 
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Ich erlaube mir noch die, wenn auch nicht glei- 
che, doch immerhin analoge Wirkung einer Oesangs- 
stelle der Klarinette in meinem Monodrama i^Lelio'^ 
anzuführen^ deren von Pausen unterbrochene Frag- 
mente ebenfallB vom Tremolo eines Teiles der Streich- 
instrumente begleitet werden > während die Kontra- 
bässe von Zeit zu Zeit eine tiefe Notepizzikato an- 
geben und dadurch der Harmonie einen schwerfälli- 
gen Pulsschlag geben, eine Harfe aber^ kaum hör- 
bar, Bruchstücke von Arpeggien hören läßt. Um 
jedoch in diesem Falle dem Tone der Klarinette ei- 
nen möglichst unbestimmten Fernklang zu geben. 



habe ich das Instrument in einen Beutel von Leder 
einhüllen lassen, der die Stelle des Dämpfers ver- 
tritt. Der traurig murmelnde und halb verwischte 
Klang dieses Solo, welches eine schon in einem an- 
dern Stuck gehörte Melodie wiedererstehen läßt, hat 
stets einen lebhaften Eindruck auf die Zuhörer ge- 
macht. Diese schattenhafte Musik erweckt düste- 
re Traurigkeit und vermag — mehr als dies die 
schmerzlichsten Töne könnten— zu Tränen zu rüh- 
ren, in ihrer Schwermut den zitternden Harmonien 
der Aeolsharfe ähnlich. (Partitorbeispiel 88.) 



Klar. 



N988. Lelio, Monodrame lyrique, Le retour a la vie. 

Larghetto. 

mit Dampfer (Daa Ingtrument Ist in einen Beutel von Leinwand oder Leder etnuditillen.) 



Berlioz. 

(wie Ton ferne) Solo. 



Harfe. 



Viel. 




Viola. 



Vcelli 



Kontrab. 



rall. 



Klar, in A. 



i I i^LL' — i-^ ' ^ * 



atempo 



Harfe. 



Viol. 



Viola. 



K.B. 




rall. poco 



atempo 
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Klar, in A. 



Harfe. 



Viol. 



T^ola. 



Vlo. 



K.B. 




Klar, in A. 



i 



m 



Harfe. 




Viol. 



11.1 



? 




£ 






^^ 



w 



h: 



^^ 



/?s 




geteilt zu 4 • 



'i^m 




^ 




^oeo ^: 



I 



J»«M» 



Viola. 







Vlo. y M j* 



K.B. 



ÄWP 



f 



$ 



i 



erteilt 



(auf zw^ei Saiten so «anft als mogli« 




E 



arco 



Mi 




t > 1 IJE J 



1^ 



^ 




t 



f 



(fast wie nichts) 



/CN 



? 



& 



/^ 



^ 



i 




A 
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Beethoven hat^ mit Rücksicht auf den schwer- 
mütigen ^ edlen Charakter der A-dur Melodie im un- 
sterblichen Andante seiner siebenten Symphonie und 
um alles, was diese Stelle zu gleicher Zeit Sdmierz- 
lich- Klagendes in sich birgt , treffend wiederzuge- 
ben, ebenfalls diese Melodie den mittleren Tönen 
der Klarinette anvertraut. Gluck hatte das Ritor^ 
nell der Arie der Alceste: ,;Ach! ihr zerschmelzt 
mein Herz durch eure Thränen'^ (Akt II, letzte A- 
rie) anfänglich für eine Flöte geschrieben^ da er 
aber ohne Zweifel bemerkte, daß der Klang dieses 
Instrumentes zu schwach und nicht edel genug zur 
Wiedergabe eines Thema von solcher Th)stlosigkeit 
und trauriger Erhabenheit war, so übertrug er es der 
Klarinette. Wiederum sind es die Klarinetten, wel- 
che gleichseitig mit der Singstimme jene andere 
Arie der Alceste singen, die so schmerzvolle Hin- 
gebung atmet: „Götter ew'ger Nacht, strenge Her- 
ren^^ (Akt III, erste Arie). 

Eine Wirkung ganz anderer Art entspringt aus 
den drei langsam sich hinziehenden Terzen der Kla- 
rinetten in einer Arie der Oper Ödipus (von Sacchi- 
ni) „Euer Hof ward meine Zuflucht'^. Nach dem 
Abschlüsse des Themas wendet sich Polynikes, be- 
vor er zu singen fortführt, zu der Tochter des The- 
seus und fügt, sie anblickend, hinzu: „Ja ich kann- 
te, ja ich liebte die holde Eryphile^^. Diese beiden 
in Terzen gehenden Klarinetten, welche bis zum 
Eintritte der Singstimme, im Augenblick, wo die 
beiden Liebenden einen zärtlichen Blick austau- 
schen, sanft herabsteigen, sind von ausgezeichne- 
ter dramatischer Berechnung und ergeben eine vor- 
treffliche musikalische Wirkung. Die beiden In- 
strumentalstimmen sind hier ein Sinnbild der Lie- 
be und Reinheit. Wenn man sie hört, glaubt man 
Eryphile, hold verschämt, die Augen niederschlagen 
zu sehen. Es ist bewundernswürdig ! 



Andante . 



Klar, in B. 



Polynikes. 




^ 



Jeeon-nuSf jWdo-railaekat mo mieS-ry'fkiU, 
Jaichkuuito,Jaiflli Uebtedie holde B-ry-phi-le. 



Man setze zwei Oboen an Stelle der beiden Kla- 
rinetten und die Wirkung ist zerstört. Dieser kost- 
bare Orchestereffekt fehlt zwar in der gestoche- 
nen Partitur des Meisterwerkes Sacchinis^ aber 
er ist mir bei Aufführung desselben zu oft aufge- 
fallen, als daß mich mein Gedächtnis täuschen 
könnte. 

Weder Sacchini, noch Gluck, noch irgend ein 
großer Meister jener Zeit haben die tiefen Töne 
des Instrumentes zu wirklicher Verwertung ge- 
bracht. Den Grund dafür kann ich nicht finden. Mo- 
zart scheint der erste zu sein, der sie zu Beglei- 
tungen von düsterem Charakter benutzt hat; so 
zum Beispiel im Maskenterzett des „Don Juan'^ 
Erst Weber war es vorbehalten, alles das zu ent- 
decken, was der Klang dieser tiefen Töne Schau- 
erliches an sich hat, wenn man sich ihrer zum Aus- 
halten unheimlicher Harmonien bedient. In sol- 
chem Falle ist es besser, die Klarinetten zweistim- 
mig zu setzen, als sie im Einklang oder in Okta- 
ven zusammengehen zu lassen. Je zahlreicher 
alsdann die harmonischen Noten sind, desto auf- 
fallender ist die Wirkung. Hätte man zum Bei- 
spiel drei Klarinetten für den Akkord cis-e-b zur 
Verfügung, so würde diese verminderte Septime, 
wenn gut motiviert, gut herbeigeführt und eben- 
so instrumentiert, eine furchtbare Physiognomie 
erhalten, die man durch Hinzufügung des tiefen 
g einer Baßklarinette noch mehr verdüstern könn- 
te: 



Klar.I in C. 



Klar.II in C. 



Klar, in A. 



BaBklaninB. 
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Das Bangen der in sehnsuchtsvoller Erinnemng 
an den fernen Siegfried versunkenen Brünnhilde, 
die Ahnung nahenden Unheils könnte nicht herrlir 
eher wiedergegeben werden, als es in der unver- 



gleichlichen Solostelle der swei Klarinetten bei 
I der Verwandlungsmusik sur letzten Szene im er- 
: sten Akt der Götterdämmerung geschehen ist: 



N9 89. Götterdämmerung, Akt I. 

(Im Zeltmafi noch mehr xurückbaltend^ 



Wagner. 
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Klar, in B. 
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Klar. in B.^ 
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Seit Wagners herrlichem Amselnif (II Akt Mei- 
stersinger, vor Eintritt des Abends) ist die Klari- 



nette reichlich als Vogelstimmen-Imitator verwen- 
det worden: 



N9 90. Meistersinger, Akt II. 



Wagner. 
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Auch zn Begleitongsfiguren ernsten und humo- 
ristischen Inhaltes eignet sieh die Klarinette bes- 
ser als jedes andere Holsblasinstnunent. Bei ei- 
ner Klarinettisten -Prüfung hörte ich müängst die 
' sehr gut wirkende und sehr leicht ausführbare 



; auf Seite 215 am Schluß der Beispiele stehende 

i Figur. 

Man vergleiche auch in Mozarts^osi fkntotte'' 

die Arie des Ferrando in B: 
i 



N9 91. Cosi fan tutte. 
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Die Altklarinette. 



Sie ist nichts anderes als eine Klarinette in 
tief F oder in tief Es^ also eine Quinte unterhalb der 
C-y bez. B-Klarinette stehend, und hat den ganzen 



Umfang derselben. Man schreibt sie demnach trans- 
ponierendy erstere in der Quinte, letztere in der gro- 
ßen Sexte oberhalb ihres wirklichen Klanges: 



Alt- Klar, in F. 



m 



I Alt -Klar, in Es. 



WirkHche Tonhohe.^^^^^^^ WirUiche Tonhöhe. 




Sie ist ein sehr schönes Instrument, bedauerlicherweise aber nicht in allen, sonst gut besetzten Orche- 
stern anzutreffen. 



Die Baßklarinette. 



Noch tiefer als die vorhergehende, steht diesel- 
be eine volle Oktave unter der B-Klarinette$ zwar 
gibt es auch eine in C (in der tieferen Oktave der 
C-Klarinette), doch ist die in B viel mehr verbrei- 
tet. Da es ganz das nämliche, nur in größeren Ver- 
hältnissen angefertigte Instrument, wie die gewöhn- 
liche Klarinette ist, bleibt auch sein umfang ziem- 
lich derselbe. Das Rohrblatt der Baßklarinette ist 
etwas schwächer und bedeckter, als das der ande- 
ren Klarinetten. Die Baßklarinette hat nicht die 
Bestimmung, die hohen Klarinetten zu ersetzen,80iv- 
dern deren Umfang nach der Tiefe zu ergänzen. Sehr 
schön jedoch ist die Wirkung, wenn die hohen Tö- 
ne der B-Klarinette von der Baßklarinette in der 
tieferen Oktave verdoppelt werden. Letztere no- 



tiert man wie die übrigen Klarinetten im Violin- 
schlüssel. 



Baß-Klar, in B. 




Wirkliche Tonhohe 



Ihre tiefsten Noten sind die besten, man darf 
sie aber mit Rücksicht auf die Langsamkeit ihrer 
Schwingimgen nicht zu schnell auf einander folgen 
lassen. Meyerbeer hat der Baßklarinette in dem 
Terzett des fünften Aktes der „Hugenotten^' einen 
beredsamen Monolog zuerteilt. (Partiturbeispiel 9t.) 



N9 93. Hugenotten, Akt V. 
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Baßklar.in B. 
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(Die Stimme nachahmend.) 3 
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Je nach der Art und Weise, wie man für die- 
ses Instrument schreibt, und je nach der Geschick- 
lichkeit des Spielers, vermag es in seiner tiefen Re- 
gion den wilden Klangcharakter der tiefen Töne der 
gewöhnlichen Klarinette, oder auch den rahigen, fei- 
erlichen, weihevollen Ausdruck gewisser Register 
der Orgel anzunehmen. Es kann demnach häufig und 
gut verwendet werden; außerdem gibt es, unisono in 



vier-bis fünffacher Besetzung verwendet, den Bäs- 
sen der Blasinstrument- Orchester einen salbungs- 
vollen, vortrefflichen Klang. 

Wagner hat die Baßklarinette stets im Charak- 
: ter der feierlichen Entsagung angewendet. Siehe 
Gebet der Elisabeth,. König Markes große Sze- 
' ne am Schluß des zweiten Aktes vom Tristan: 



N9 93. Tristan, Akt n. 
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Bafiklar.inA. 
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Die Baßklarinette ist, da die tiefen Töne der Fb^ 
gotte noch immer jeder Modulationefähigkeit ent- 
^ behren, der schönste und weichste Baß für die 



; Holsbläsery besonders als tiefste Stimmung zu drei 
Fagotten y wie bei Isoldens Liebestod: 



N9 94. Tristan, Isoldens Liebestod. 



(Sehr massig.) 
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